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Un grand nombre d'etudes et de reunions 
scientifiques interdisciplinaires etudient 
la relation qui existe Pntre Ies arts et Ies 
sciences tenant compte de !'impact psy­
cho-wcial de la nouvelle revolution scien­
tifique et teclmique. Par l'intermediaire 
des donnees definitoires de son esthetique, 
la creation dramatique inclut et exprime 
toujours davantage de telles modifica­
tions, survenues, egalement, dans la ma­
tiere vitale du theâtre, l'agitation de l'âme 
humaine, que Shakespeare a meta­
phorisee par : << such stuff as dreams are 
made of ... >>. Le processus avance, aussi, 
dans le plan theorique, en meme temps 
que la generalisation philosophique des 
gains de la science et de l'experience so­
ciale et politique contempornine, dans 
Ies conditions qu'impose a present la re­
volution scientifique et technique par l'am­
pleur et la cornplexite de toutes Ies cate­
gories de phenomenes, economiqueH, so­
cia ux, politiques et cultmels dont nous 
sommes Ies temoins actifs. 

Par consequent, nous assistons a l'eta­
blissement d'nn nouveau systeme de valeurs 
issues des realites et des aspiratiorn, du 
monde contempornin, appele a repondrn 
a la vocation creat1ice de l'homme, a 
l'elaborntion de nouveaux concepts et a 
la revolution des anciens, conformement 
aux developpementH contemporains de 
l'experience et du savoir hurnains, en vue 
de l'augmentation de la valeur theorique 
et operatiom1elle de la pensee philosophi­
que. Le theMrn participe, donc, a son tour, 
au developpement des principeH et du 
systeme des valems esthetiques en accord 
avec Ies mutations produites dans la sen­
sibilite artistique du morl(le present et 
iwec Ies nouveaux courants ct tendances 
dans la sphere crcatrice des autres arts. 
Il participe, suivant son propre mode crea­
tif, a l'elahoration theorique de la pro­
blematique de la qualite de I~. vie et de la 
condition humaine dans une societt~ appe­
lee a fournir le cadre necessaire au deve­
loppement et a l'accomplissernent de la 
personnalite. 

L'une de ces tendances-cadres de la 
litterature et de l'art dramatique que nous 
cultivons en toute conscience,. concerne 
la cristallis11tion d'un nouveau modele 
humain, civilisateur. Caracterisee par Ies 
confluenccs de la divcrsite culturelle exis­
tante, cctte tcndance vise une nouvelle 
synthese culturelle et humanistP. 

NOUVEAUX MODELES 
CULTURELS 

Mihned Gheorghiu 

Elle s'integre au deploiement des 
activites intellectuelles concentrees autour 
de l'evolution du relevement et de la 
valeur de la connaissance, a l'analyse de 
la dynamique des interets et des besoins 
humains qui se retrouvent dans une modifi­
cation acceleree et elle participe effective­
ment a la promotion des facteurs de per­
sonnalite, comme premisse d'une nouvelle 
projection des relations cutre Ies hommes 
et, gcneralement, entre Ies systemes so­
ciaux et politiques. 

L'evaluation, la systematisation et 
la synthetisation des connaissances deja 
acquises au domaine des sciences socio­
humaines (sociologie, psychologie, peda­
gogii:', histoire et anthropologie) ont ou­
vert la voie des syntheses partielles, ou 
bien au caractere interdisciplinaire, tont 
en favorisant l'augment11tion de la contri­
hution de ces sciences au developpe­
ment de la creativite humaine dans l'aire 
la plus vaste de la vie sociale, groupant 
des domaines, jadis abordes separement, 
tels que, !'economie, la science et h1 tech­
nique, l'en~eignernent, la, culture et l'art. 
II est donc evident, que l'art du theâtre 
contribue effcctivement a l'investigation 
des problemes psychologiques, pt~dagogi­
ques et rnciologiques des a,ctuelles 
transformations t1conomiquc>1;, sociales 
et cultm·elles contrmpornines, au de­
veloppemcnt de la recherche et des 
etudes consacrees au processus d'as­
similation des normes et des valeurs par 
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Ies individus et Ies communautes, ayant 
a la base une conception philosophique 
et historique determinante, a partir du 
role existentiel de !'individu dans le monde 
jusqu'au developpement de la motivation 
sociale et des facteurs de satisfaction par 
l'emploi selon Ies aptitudes et la vocation. 

Passant du role ethique-pedagogiquc 
actuel de l'esthetique theâtrale comme 
science sociale a son historisme, nous pou­
vons convenir et accepter ouvertemcnt 
l'idee qu'entre l'histoire et la politique 
il y a une interdependance et interaction 
qui, en fait, constituent l'un des themes 
prineipaux de toutes Ies reflexions theori­
ques et rnethodologiques des sciences his­
toriques. 

Le theâtre historiquc et politique, si 
bien represente sur nos scenes et corn­
mente de tous Ies points de vue, reflete le 
processus rneme d'autodefinition mani­
feste dans l'histoire et la politologie con­
temporaine. Il existe a present, encore, un 
decalage entre l'histoire descriptive, ana­
lytique et explicative, dans le sens qu'a 
nos jours, egalement, il y a une extension 
perimee dans la recherche descriptive des 
faits historiques, l'ancrage d'un nombre 
relativement grand de chercheurs dans 
des zones ou des themes d'investigation 
limitee, ou prime le detail moins significa­
tif, Ies preoccupations pour le dechiffre­
ment et l 'accentuation du rapport entre 
Ies faits historiques, l'interpretation des 
donnees en vue de reconstituer scientifique­
ment l'cnsemble des processus historiques 
et, enfin, la pensec qui doit motiver leur 
genese se situant sur un plan secondaire. 

Arrives au but, il faut remarquer, aussi, 
que parmi Ies domaines principaux de 
confrontation entre Ies representants de 
la conception aetuelle de l'histoire se situe 
celui du sens de l'histoire projetee dans 
l'avenir. Ici, tout comme dans d'autres 
sciences humanistes, se repete la contro­
verse concernant la possibilite ou l'im­
possibilite de l'etablissement scientifique 
de la prevision dans Ies sciences sociales 
et politiques. Mais le prognostic n'equi­
vaut pas a la prophetie. L'histoire offre 
des exemples, mais des modeles, egale-

ment. Leur actualisation mentale prete 
un caractere necessairement dialectique 
et, finalernent, educatif : <<n'oublions pas 
la le9on de l'histoire ! >> Les savants con­
ternpornins plaident pour la democratisa­
tion de l'histoire universelle, pour la mo­
dernisation de l'enseignement historique 
qui ne doit plus etre con9u comme une 
source de connaissances inanimees, cornme 
une finalite sans but, mais comme un 
facteur fondamental dans la formation 
de la Pl'l'Sonnt1,lite humaine, dans l'esprit 
des plus authentiquement demoeratiques 
valeun, sociales, politiques et humaine8. 

Le plaidoyer soutenu sur la scene ou 
sur !'ecran contribue, de cette maniere, 
a l'accentuation du caractere prospectif 
de la recherche historique, dans le sens 
de la generalisation de l'espoir en l'a­
venir, de l'augmentation de l'apport de 
l'histoire a. l'approche entre Ies gens ct 
entre le8 nations dans cette << epoque pla­
netaire de l'humanite >>, il participe, fina­
lement, a la creation de nouveaum rnodeles 
culturels et a l'effort de rcndre Ies humains 
plus comprehensifs le8 uns envers Ies 
autres. 

L'accueil renouvele cordialement a la 
science dans la cite des arts ne suppose 
ni la mesalliance, ni l'homogeneisation in­
solite de l'esprit. Les resultat8 de l'in­
fluence de la culture audio-visuelle sur le 
grand public ne peuvent plU8 etre mis sous 
le signe du doute, mais, au contraire, le 
rapport qui existe entre la pensee et la 
maniere de R'exprimer entre dans une 
sphere de valeurs dans laquelle l'informa­
tion a ouvert une voie nouvelle a la civili­
Ration, tout comme l'ere moderne a de­
voile le sens scientifique exact de la re­
lation entre l'âme et le corps. Un partici­
pant au recent colloque coneernant la 
<t Science et arts >> observait que : << la vi­
sion scientifique du monde peut etre a 
present contemplee comme ceuvre d'art >>. 

Dans l'evolution de la pensee contem­
poraine Ies arts du spectacle n'ont pas 
seulement un râle de transmission, mais 
de creation, egalement, en accord avec 
l'unite et la diversite des nouveaux 
modeles culturels. 
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I. L'ESSENCE DU THEÂTRE 
POLITIQUE 

La science du theMre, la theâtrologie ou 
la<< poetique >> de l'art theâtral, l'esthetique 
de << bmnche >> commc l'on nomme dans 
un terme habituel et actuel, par ses mul­
tiples preoccupatiom; d'elucider certains 
problemes - tentatives de definition et 
clarification du concept de theâtre politi­
que - nom; apparaît a present plus qu'op 0 

portune, tenant corupte de l'ascension de 
la poesic dramatiquc, de la variete de ses 
moyens d'interpretation dans dm; exprcs­
sions artistiqucs complexes, et, en meme 
temps, tenant compte des procedes nou­
veaux de communication scenique, avec 
leur effcrvescence dans le processus de 
la transfigurat.ion de l'art dramatique, 
proprcR et specifiques aux dernieres de­
cennies d'experience au domaine de l'art 
theâtral. 

La realite dramaturgique existante 
dans l'histoire et la contemporaneite, 
reali te qui cherche son espace ct ses limites, 
ou ses zones en dehors des limites, ca­
pable d'integrer des experiences de vie me­
tamorphosees dans des formules estheti­
qucs significatives - le theâtre politique 
representc aujourd'hui un ge11re ou iine 
esp~ce dramatiirgique a part, un moyen 
specifique de reflexion ct crcation litte­
raire-dramatique, un certain moyen d'e.r,is­
tence de l'art theâtral, dont le certificat 
de nai8Rance est libere par le xx· siecle. 

Le contour du theâtre politique peut 
etre esquisse en conjonciion avec le8 ef­
forts theoriques de clari[ ication de cer­
tai ns termes, plus preeisement, d'une ter­
minologie, grâcc auxquels, <lonc, par lcur 
elucidation, le statut du theâtre politique 
reconstruit ou construit, rcevalue ou eva­
lue, regagne ou gagne sa personnalite. 
Certaines confusions dans la definition de 
l'essence du thet\tre politique menent a 
la non comprehension de la disjonction 
entre le theâtre politique, eomme pheno­
mene d'art propre au xxc siecle et la 
resonance politiqiie du theMre mondial. 
L'acception reelle du thefttre politique, 
comme genre, esp<~ce, strueture, langage, 
expression fond dans leR representationR 
d'interpretations deroutantes ou << cordia­
lement polerniques >> dans l'espace cultu­
rel de la Grece antique ou danR le climat 

ETUDES 

LA PHYSIONOMIE DU THEÂTRE 
POLITIQUE CONTEMPORAIN 

Jon Toboşaru 

de courants litteraires-artistiques euro­
peens au champ desquels la Renaissance 
offre des certitudes. 

Donc, dam; la sphere << large >> du con­
cept de theâtre politiquc se projette toute 
une histoire de la litterature dramatiqiw, 
selective, identique avec la resonance du 
theâtre politique, qui inscrit genereuse­
ment, commc le generique sur l'ecran, 
des auteurs et des chefs-d'amvre dans 
lesquels la verite· et Ies problemes politi­
ques de l'epoque ont trouveleurmanifesta­
tion et lcur expression csthetique. Les 
grands auteurs de la poesie dramatique 
universelle refletent dans leurs muvres 
l'epoque et ses contradictions, Ies idees 
de liberte sociale et morale, en condam­
nant des structures qui, en depit du pou­
voir politique exercc temporairement, ont 
ete vaincues par la raison et le triomphe 
de l'humanite liberee. Eschyle, Sophocle 
et Euripide, a cote d' .Aristophane, Lope 
de Vega - au siecle d'or du theâtre es­
pagnol - Shakespeare, par ses grandes 
tragedies et, peat-etre, par Hamlet, d'a­
bord, Corneille eL Racine au siecle du clas­
sicisme, Schiller au siecle des Lurnieres, 
Hugo, pendant le Romantisme, Ibsen, 
Strindberg, Shaw ou Tchekhov - tous 
ensemble, dans leurs muvres, bâtissent 
l'histoire, la societe, l'individu, refletent 
avec pathos Ies renouveaux du temps; 
leur theâtre reste dans l'histoire de la eul­
ture comme phenomene d'art, benefique 
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dans Ies significations humanistes qui 
expriment << l'etat politique >> par la se­
duction de l'art. La resonance politique 
des chefs-d'muvre continue sa voie et 
leurs auteurs sont entres definitivement 
dans la conscience de l'humanite. C'est 
evident que Ies debuts de notre dramatur­
gie ou Ies fondateurs et Ies continuateurs 
du theâtre roumain - Alecsandri, Cara­
giale, Delavrancea, Hasdeu, Da vila, Camil 
Petrescu - renferment dans leurs crea­
tions le temps et sa mentalite et la societe 
dans sa variete ; fresque sociale, qui re­
flete Ies particularites de l'histoire, son 
evolution, la problematique du pouvoir, 
Ies victoires et Ies echecs constitues dans 
une meditation politique et philosophi­
que, morale et civique, valeurs etablies 
a l'horizon de l'eternite nationale. 

La resonance politique dii theâtre uni­
versel et roumain a cree par la, reception 
une histoire du public. L'evolution de la 
reception necessite d' etre recherchee par 
rapport au climat socio-citlturel ·de l'epo­
que et, aussi, l'investigation entre en con­
jonction avec la moderriite de la commu­
nication scenique, avec Ies renouveaux 
qui se produisent dans l'evaluation des 
classiques dans une << lecture >> scenique 
concordante avec la sensibilite contem­
poraine et avec l'intelligence act uelle, 
capables de dechiffrer .dans la creation 
Ies significations majeures enrichies sans 
cesse par la complexe experience des con­
temporains. 

L'histoire de la dramaturgie veut prou­
ver que le theâtre politique, dont la ge­
nese s'est etablie au xxe siecle, ne Re trouve 
pas en dehors des influences exercees par 
l'evolution dit phenornene theâtral dans Ies 
differente8 etapes de son affirmation. La 
continuite· et la discontinuite, la tradition 
et l'innovation, la classicite et la contem­
poraneite, toutes des << binomes >> viables, 
ouvrent des perspectives concernant 
la definition du concept de theâtre politi­
que et, en meme temps, elargissent la 
sphere de comprehell8ion de ses signifi­
cations. Le theâtre contemporain, le theâ­
tre << d'idees ;>, ou, souvent, le theâtre 
historique (contemporain), le theâtre po­
litique semblent des types apparemment 
separableR. On leur ajoute aujourd'hui, 
co1mne type nouveau, le theâtrc politi­
que. Les types n'apparniRsent pas comme 
des substances distillees, mais comme des 
valeurs complexes. Les interferences ne 
depersolÎllalisent pas le-R- categories, mais 

contribuent a l'amplification de la v.1ş.1.0n 
sur ce qu'elleR sont ou Remblent etre. Le 
theâtre politique cumule leR valeurs du 
theâtre contempoiain, du theMre « d'i­
dees >>, du theâtre poetique et reflete l'his­
toire. II projette lr-s rayons de la contem­
poraneite dans ·une dernarche drarnat·iq·ue 
qui met en valeur l'homme et sa condition 
complexe dans la societe et dans son evo­
lution historique. La realite hurnaine et 
l'homme, son ascension, sa littte continue 
contre les forces devastatrices, sa lucidite 
revolut1:onnaire qiti condamne l'immobi­
lisme, la stigma,tisa.tion du monde revolu, 
la mise en va!eur des acqu·isitions rnorales 
de la societe i11:flarnmee par l'antagonisme 
social, l'aspiration de l'1"ndi·vidu comme 
element exponentiel et son accomplisse­
ment dans l'univers des valeurs hit1naines, 
de l'humanite reelle, acquises ou reacquises, 
la tentative de demasq1ter le fasc1:sme, l'of­
fe11sive pleine de pathos mobilisateur, l'an­
goisse temporaire ou l'isolement, la rnefiancc 
ternporaire dans la re-naissance et la revo­
littion, le courage luc1:dc et inds·1j, le sen­
timent de solidarite, son cri liberateur - une 
gamme large, un grand regiRtre de mani­
festation de la sensibilite humaine, for­
mee et exprimee dans le theiître politi­
que du xxe siecle, contourent la proble­
matique des muvres entrees dans le patri­
moine des :11ts. 

Le theâtre politique est revolutionnaire 
par excellence. L'essence et le caractere 
revolutionnaire s'exprimcnt par l'attitude 
active, engagee et militante de l' aitte1tr dra­
matique, par sa vision complexe, par la 
capacite socio-polit1:que et, irnplicitement, 
esthetique du drarnatitrge, concretisec dans 
le processiis de l'interpretat1:on des pheno­
menes de vie, transfigitres et convertis en 
fait d'art. Le theâtre politiqii.e d'art reflete 
la realite sociale dans l'esprit ava,n.•e du 
temps, il bâtit un univern et des milieux, 
humains dans la lumiere de certaines op­
tions politiqueR qui concordent avec l'evo­
lution de la societe. 

Cette forme de manifeRtation de la litte­
rature dramatique Re constitue comme un 
excellent document militant socio-poli­
tique et historique, comme un temoignage 
ele creation artistique dont l'image ·d'en­
semble et particuliere s' affirme en niant 
et se nie en a.fi irmant la societe, dans ses 
lumieres et ses ombres. L'eRsence revolu­
tionnaire du theâtre politique se constitue 
dans tont lf processus de form.ation de 
l'wnvre d'art. Le motif problematique, l'in-
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terpretation par la generalisation artis­
tique de la realite humaine la presenta­
tion des personnages ou des heros dans 
la pâte dense de la vie, Ies antynomies 
comme expresilion du conflit, la reproduc­
tion du milieu socio-moral par la force de 
la creation artistique, l'expressivite des 
moyens de communication dramatique, 
l'attitude, la vision, l'ide~1l - fondus dans 
des options actives - epuisent partiel­
lement le projet architectural d'une 
durable construction. 

Ne dans les conditions socio-politiques 
du XX" siecle, le theâtre politique n'eli­
mine pas les influences europeennes et 
nationales qui ont contribue a l'affirma­
tion de sa si11guliere personnalite, origi­
nale. Et, aussi, les origines du theâtre 
politique ne diminuent pas les resonances 
politiques du theâtre classique. Integre 
dans la culture et la civilisation spirituelle 
de notre siecle, le theâtre politique repre­
sente un phenomene d'art authentique, effi­
cace modalite esthetique de reflexion de 
!'univers humain de l'epoque et, simulta­
nement, un instrument culturel par l'inter­
mediaire duquel l'homme ct la societl~ 
se realisent dans leur devenir historique 
q_ui Ies rend plus nobles et plus sern;ibles. 

II. LE THEÂTRE POLITIQUE DANS 
LA DRAMATURGIE ROUl'vlAINE 

CONTEMPOPAINE 

La physionomie du theâtre politique 
frappe tout d'abord par la diversiteproble­
matique et la variete stylistique, grâce 
auxquelles des dmmaturgcs reputes ont, 
realise des rouvre8 drn,m~tiques represen­
tatives. Horia Lovinescu, peut-etrc, par 
Citadela sfărîmată, Hanul de la răscruce 
-ou Jocul 1,ie,tii {Ji al mor,tii în deşertul de 
.cenuşă se constituP eommp dramaturge 
du premier rang. Soll muvre projett(, des 
images dramatiques impressionnantes, deH 
caractereH et des mentalites dans le proces­
sus de leur formaLion au semii de la revo­
lution, la condamnation deH dr\rives d'une 
societe (( rl'elitc >>, avpc Ies eonsequcnces 
liees a l'irnpuissance de comprcndre Ies 
signes novateurs de la vie, parus apres 
la premiere conflagration mondiale ; leR 
avaries et Ies avatares de la guerre et le 
monde apocalyptique auqu.cl ello donne 
naissance inspirent Horia Lovinescu dans 
des drames qui mcttcnt en valeur des scn-

timents et des attitudes revelateurs. L'ob­
sedantc decennie est surprise par Titus 
Popovici dans le troublant drame Pute­
rea şi adevărnl, ou par Virgil Stoenescu 
dans Clipa, d'apres le roman homonyme 
de Dinu Săraru. Le meme univers humain, 
constitue ici comme histoire, est evoque 
dans Politica de Theodor l\Iănescu ou 
Un pahar cu sifon de Paul Everac. Le 
temps revolu, commc pretexte d'histoire, 
et celui actuel, comme nouvelle huma­
nite, illustrent le theâtre de D. R. Popescu 
dans M ormîntitl călăreţulm: avar et dans 
Ca frunza dudttlui . . . - a,mples mono­
graphies dramatiques du peuple, consi­
derees du tumulte de l'eterniM et stylh:ees 
dans des images dans l'equilibre desquelles 
le concret et la perenite sont Ies pro­
longations de son devenir. Le pcu.ple 
dans l'image ancestrale et dans· des images 
d'une troublante continuite historique 
modelent le talent et l'inspiration fecunde 
de D. H. Popescu. Un noyau dramatique 
similaire se retrouve dans le drame de 
Romulus Guga Evttl med1:tt întîmplător, 
incisive parabole dans les signes de la­
quelle la <lignite humaine outragee _an­
nonce sa renaissance dans le cri deses­
pere, frate1nel adresse au monde nou­
veau. Dans le paysage de la dramaturgie 
du theâtre politique, Paul Everac occupe 
une place a part et inconfundable, avec une 
muvre durable, diverse comme proble­
matique, mais inscrite dans Ies coordon­
nees d'un meme profil. Cartea lui I oviţă 
reussit la louange du heros contemporain, 
presente dans des couleurs viables et des 
actions ct expressions significatives, qui 
declenchent de possibles generalisations 
humaines. La complexite du heros antho­
logique atteste par sa mentalite le com­
portement moral, specifique a l'epoque. 
La demarche dramatique, onthologique, 
poetique de .11f atca de l\Iarin Sorescu re­
pond par sa problematique - la genese 
c1 le crepuscule de la vie menaces par la 
nature devaHtatrice - aux domaines du 
1heâtre politique. Le drame de Marin 
Sorescu convertit danR des images palpi­
tantes la meditation du poete, illustrant 
SllS idees sur Ies mythes, concretises en 
faits et formcs de vie quotidienne. Le 
temps et l'espacl• de l'epoque, eRHentia­
liMs, annoncent l'efemerite dam; le Hon 
de cloche de l'eternitc. 

Ecaterina Oproiu, dans Interviu, ou 
Mircea Radu Iaco ban dans l1 ardughia 7 
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contribuent, par une problematique grave 
et diverse, par une optique novatrice, a 
la creation de nouveaux aspects en ma­
tiere de theâtre politique. Le discours 
moral et moralisateur, localise dans In­
terviu ou Hardughia par des accents de 
critique exprimee dans un large registre, 
temoignent d'une source d'inspiration ine­
puh:able, alimentee par la realite sociale 
et la capacite d'assimilation du theâtre 
politique. Les cas depassent Ies typares, 
souvent precon~ms, demontrant l'horizon 
etendu de la meditation aii domaine du 
theâtre politique. Par l'elargissement de 
la sphere de comprebension du genre 
dramatique ou de l'espece, la comedie 
contemporaine deposite les tresors du theâtre 
politique. La creation d'Aurel Baranga, 
Teodor Mazilu, la recente creation de 
Dumitru Solomon ou Tudor Popescu met 
en valeur et rend legitimes Ies polonga­
tions et Ies modifications des formes dra­
matiques dictees au theâtre politique par 
la vie. M abilă şi ditrere, Aceşti nebuni 
făţarnici (T. Mazilu), Arma secretă a lui 
Arhimede (D. Solomon), Cuibul, Concurs 
de frumuseţe (T. Popescu) attestent Ies 
benefiques cbangements qualitatifs qui 
se produisent dans la satyre sociale qui 
sanctionne les residus d'une vieille menta­
lite dans le processits dynamique d' aff irma­
tion plenaire de la conscience sociale. Les 
enonces ne forcent pas des situations 
limite, ils veulent demontrer la flexibi­
lite de l'espece et son adaptation aux nou­
velles experiences, parues au champ de 
la dramaturgie actuelle. 

Dans l'bistoire du tbeâtre roumain con­
temporain, Ies dernieres quatre decennies 
ont une signification particuliere, mar­
quant une etape novatrice dans le deve­
loppement de l'affirmation du fait theâ­
tral dans la triade de ses elements com­
ponentiels: litterature dramatique, crea­
tion scenique, reception. 

La litterature dramatique a connu pen­
dant cette periode une reelle ascension de­
terminee par des dramaturges et des 
muvres, contributions notoires qui por­
tent !'embleme esthetique, civique, morale 
et patriotique de l'epoque du socialisme 
multilateralement developpe. Par Ies dra­
niaturges, la litterature dramatique a ete 
presente dans la reflexion de la realite 
sociale, des aspects revolutionnaires spe­
cifiques a l'epoque, dans la transfiguration 

8 artistique d'un univers bumain compose 

de typologies et de mentalites, tout cela 
du point de vue de la modernite. 

Les quatre dernieres decennies peu­
vent etre configurees dans des etapes uni­
taires par leur p1oblematique et leurs 
idees, leur style et leur ideologie. La pre­
miere etape, placce entre 1944-1954, 
se caracterise par un certain type de tran­
sition, etape pendant laquelle ont conti­
nue leur activite des auteurs de prestige 
de la litterature d'entre-les-deux-guerres : 
Camil Petrescu, Victor Eft.imiu, Mircea 
Ştefănescu - a cote de nouveaux drama­
turges lances a cette epoque-la: Aurel 
Baranga, Mihai Davidoglu, Lucia Deme­
trius, Maria Banuş. C'est une periode de 
debut qui a repondu aux premiercs de­
mandes revolutionnaires de la societe 
rou.maine contemporaine. Dignes a remar­
quer sont Ies pieces : M inen:i, Omul din 
Ceatal, Cetatea de joc (Mihai Davidoglu), 
ou Cu:mpăna (Lucia Dcmetrius), Mielul 
turbat (Aurel Baranga). 

A l'etape de transition ouverte par Camil 
Petrescu avec le drame bistorique Băl­
cescu suit un second moment significatif 
inaugure par Horia Lovinescu avec Ci­
tadela sjărîmată et par de nouveaux au­
teurs qui pendant 1954 -1964 se sont af­
firmes dans la plenitude de leurs energies 
creatrices. De nouveau, Aurel Baranga 
avec Opinia publică et Interesul general, 
Horia Lovinescu avec J ocitl vieţii şi al 
morţii în deşertitl de cenuşă, Ion Băieşu 
avec Chiţimia, Paul Everac avcc Camera 
de alături et Ordinatorul, Romulus Guga 
avec Evul mediit întîmplător, Teodor Ma­
zilu avec Aceşti nebiini făţarnici, Titus 
Popovici avec Piiterea şi adevăml. 

Dans une autre etape s'affirme 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 personnalites distinctes et 
egales comme valeur. 

Un fait inedit et emouvant qui concerne 
la litterature dramatique c'est le passage 
de Dina Cocea de l'art scenique a l'art 
de dramaturge, avec Familia, Parnlela 
'40 et Ana-Lin, dramaturgie issue des 
domaines moraux de la societe contem­
poraine. 

N ous participons donc, dans le rythme 
du renouveau, a un ample developpe­
ment de la dramaturgie roumaine, a sa 
variete thematique et typologique, a l'ou­
verture d'un grand eventail d'expression 
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dramatique inventive. Le contenu d'i­
dees du drame epique se concretise sur­
tout dans l'muvre de Horia Lovinescu, 
Paul Everac, D. R. Popescu; la comedie 
tient compte de Teodor Mazilu et Teodor 
Popescu; le drame historique contempo­
rain est marque par Paul Anghel, Al. 
Voitin, Al. Sever, Mihnea Gheorghiu. 

Nous nous trouvons a l'epoque de l'af­
firmation du realisme novateur dans la, 
dynamique de la societe roumaine con­
temporaine, du pathos actuel dans la vi­
Rion roumaine des changementR de la so­
ciete socialiste multilateralement deve­
loppee, des formules d'inventivite com­
positionnelle inconfundables. 

Ce potentiel createur doit etre consi­
dere en fonction des transformations quali­
tatives de notre societe et des consequences 
culturelles de la mentalite efferves­
cente. La dramaturgie originale se consti­
tue comme une componente de complexe 
education. L'influence de la poesie dra­
matique et du theâtre dans la determina­
tion de la formation d'un public et dans 
la stimulation de la creativite de la recep­
tion est visible aujourd'hui dans des emula­
tions creatrices. C'est pourquoi il faut 
remarquer le Festival N ati6nal << L'Hymne 
a la Roumanie >> qui, dans ses differentes 
etapes, a contribue avec efficience a 
l'ascension du theâtre roumain contem­
porain, en creant en meme temps un champ 
large aux initiatives theâ.trales d'amateurs, 
populaires et des travailleurn. 

La dramaturgie roumaine contemporaine 
Re trouve aujourd'hui sous le signe de l'as­
cenRion et dans un dynamisme continu, 
soutenu par des personnalites roumaines, 
ec1ivains et dramaturges. 

La problematique de la dramaturgie 
moderne, revolutionnaire, reflete la cons­
tmction de la societe rnumaine actuelle, 
par une typologie hurnaine complexe, 
envisagee dans des personnages et des 
hero:-; d'origine militante. Bn meme temps, 
la dramaturgie de cette epoque, page 
d'histoire et de contemporaneite, multi­
plic Ies types de la poesie dramatique dans 
des ouvertures modernes, par une refle­
xibilite politique mature et par des genres 
de tradition amplifies par l'innovation de 
l'esprit effervescent de nos dramaturges. 
Le drame social, le drame historique, le 
drame psychologique, le drame politique 
ou le theâtre poetique attestent de mul­
tiples branches de la dramaturgie, variete 
exprimee dans une unite ideologique, 

dans l'esprit de l'engagement complexe, 
valorifie dans des images significatives, 
pleines de la ferveur d 'une communica­
tion authentique. 

Le heros des dernieres decennies ex­
prime dans une maniere adequate Ies ca­
racteres politiques, civiques et moraux de 
notre monde solaire. Un ex<'mple en sont 
Ies heros et Ies heroi:nes de la dramaturgie 
de D. R. Popescu, surtout Ies personnages 
de Piticul din grădina de vară ou _.Llf or­
mîntul călăretului avar. L'essai ph1loso­
phique fond~ dans le drame Cartea, lui 
lovi.tă de Paul Everac, dans un debat 
sensible et pathetique, contoure, avec un 
inepuisable talent dramatique, le portrait 
moral du heros, apparemment moralisa­
teur, mais effectivement efficace par Ies 
exemples de l'engagement dans le climat 
du socialisme roumain. Recemment, Pla­
ton Pardău nous a offert dans son theâtre 
vital, par la piece Iubirile ele-o viaţă, des 
visages contemporains realises par une 
riche vie interieure, aTec le savoir de la 
psychologie fondu dans le processus de 
la creation dramatique. Le personnage 
Vlad possede Ies ern,eignes lumineuses de 
l'ethique revolutionnaire, Ies signes de 
l'education dans l'esprit de l'equite socia­
liste. Le temps revolu dans l'histoire du 
socialisme roumain eRt contoure par Titus 
Popovici dans le remarquable drame Pu­
terea şi adevăritl, par Stoian et Duma, 
par Teodor Mănescu, danR Poli'.tica et 
Trestia g-înclitoare, qui inaugurent un type 
de theâtre politique stti generis. La- re­
prise des romans de Dinu Sărarn Clipa 
(Virgil Stoenescu), N-işte ţărani ou Dra­
gostea şi revolttţia dans le drame reflete 
tout un monde roumain corn;idere par la 
nouvelle vision revolutionnaire. 

A la famille du theâtre politique appar­
tient le clrame 71-istoriqtte contemporain, dedie 
a l'humanite. Dans le theâtre politique 
contempomin l'histoire se constitue comme 
une meditation politique et philoso­
phique sur la destinee du peuple roumain. 
L'estimation du heros et des masses, 
des conflits complexes, constitue dans 
la lumiere des verites, la synchronisation 
de l'histoire nationale avec Ies altitudes 
de celle europeenne et son integration dans 
Ies cercles europeens reflete une constante 
de la dramaturgie historique, specifique 
et propre a l'epoque. Des contributions 
remarquables sont inscritcs dans ce do­
maine par Horia Lovinescu avec Petru 
Rareş, Paul Everac avec Oonstandineştii 9 
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et Drurnitri :~i răscruci, l\Iarin Sorcscu avcc 
Răceala ct A trein ţeapă, Paul Anghel 
avec Săptărnîn<i patirnilur et Viteazul, 
Alexf1ndru Sever avec Descăpăţînarea. 5 
lurni ca spectacol, Ie volume du dranrnturge 
Mihnea Gheorghiu, ferme dans seR pag-es : 
Burehista, Capul, Cantemir, T1dur, In­
dependenţa. Cap1il, <lrame-spectaclC', qui 
repn~sentc unc recorrntitution de I'histoire 
de J\Iihai Viteazul. L'histoire midien1le 
des Roumains dans le contexte de I'Eu­
rope de Slrnkespeare met <>n evi<lence la 
tragedie du prinee rouurnin dans une de­
marche dramatique dans Ic corps de la­
quelle le theâtre rlans le thetître se cumule 
dans une Yeritable muvre dramatique, 
historique et politiquc, qui porte !'em­
bleme d'un realisme ,mi generis. Le drame, 
par la morlernite de la cmrntruction, par 
sa communication artistique expressive 
emotionnelle et lucide, par la saveur du 
langage, fondu dans Ies chroniques du 
temps, par l'appel au contexte europeen 
et par ele muitipies v~tleurn esthetiques et 
patriotiques, est cutre dam; le ciassicisme 
du theâtre contemporain. 

Le panorama du theâtre politique, p~1r 
rapport a la diversit(; problematique de 
la litterature dramatique met en evidence 
Ies aspects multipies du genre et Ies don­
nees qui contribuent a sa fondation theo­
rique et creatrice. La diversite d1i theâtre 
politiq1w exprime la personnalite et ses 
perspectives. Eu transformation continue, 
le theâtre politique eRt un organisme vi­
vant qui parcourt des etapes, en assimi­
lant l~s valeurn de chacune et en elitni­
nant on meme temp:,; le:,; clement:,; peris­
sables. L-1 theittre pJlitique reflcte l'ex­
perience de la vie qu'il enrichit par des 
fictions artistiques exemplaires. La cou­
pJle du theâtre pJlitique f1brite Ies ver­
tus de la littlfraturc dramatiquc, ses va­
leun; exprimees dam des unites : refle­
xion -::re,1tion, e"notion-reflexivitl\ Renti­
mrcmhtttitude, art-civisme; Ies dimensions 
politiques, ideologiques, culturelles, edu­
cativcs nourrissent Ies energies esthetiques 
du thM,trc politique. Sous ce rapport, 
ses nombreuseR significations constituent 
des eme:nbles problematiques : les uns 
tiennent comptc de la con:,;truction de 
l'amvrc, Ies autres se dirigent vers la 
sphere de la reception. Mais lcs deux fonc­
tionnent d'une m'1nicre unitaire, dans des 
rythmes egaux, dependents. La societe 
refletee dans le theâtre politique irnpose une 
certa-ine attUude, determinee par un cer-

tain engagement politique et ideolugique, 
moml et civique, esthetique, qui rime avec 
les imperat~fs rwijew·s de l'epoque. La re­
ception dt!S v:i[eurs du theâtre palitique im­
p!iqne in9/ruction et cu!ture, reaJisee,~ par 
une soc(ete ayant nne vucation cult urelle. 

Lp, therître po!itiqtie d'<trt focnlise a1i 
centre des i1wiges drnm,itiq ues des valeu-rs 
cumplexes: potuiques, ideologiques, morales, 
e9thetiques, se constituant dans nne sphere 
irradiante. r~:is 1111.ltiples valcurs du theiî,tre 
pJlitiquc sont consubstantielles a la Iit­
Ur,1t1.1·e clrc11utiqu-j. L'attitucb (b l'au­
teur resuite d,~ tout le processus 1rpecifi­
que a la crea,tion artistiqmi. L'engagement 
social clu dmm,1,turgc Re manifeste a l'in­
thieur de sa creation litteraire. La tendance 
de l'muvre ct l'cngagerrnmt multiple du 
puete dranmtiquc, l'option ideologique de 
l'auteur, Ra, mcditation ct sa reflexibiliM 
a!lfoi,mtent les cellu!es de la creation drama­
t-ique, se constituant cn memc temps d,1,nR 
des t'ilements qui appartiennent a l'cru­
vre. L,i tenclance snperieure de la littera­
ture dmnvitique et l'rittitude dn dramaturge 
parcun-rent l'arnvre dans -1.rne mnniere con­
pante, en produi8ant une incision au cmur 
cb h litteraturo cl'essence politique. Le 
theu,trc p:)litique dans la contempora­
neite rcfletc la politique rapportee a 
l'homme et a son univers, en contourant 
d11ns des imao·e8 sensibleR les itlees (< theo­
ri"qucs >> dev~~ucs des idees artistiques, 
concretisees dans les symboles clu realisme 
moderne. En dehorR deR valeun; estheti­
ques et du talent, le theâtre politique, la 
raison de son existence Ront avales par le 
neant. La percutance du theâtre politique 
et son inflnence, la contrilnition dans le 
processus du mor.lelage de la conscience 
humaine peuvent etre prouves par l'inf1i­
sion des vrileur.9 et lew· migratiun dans la 
structiire lle la litte-ratiire drarnatique. Lr, 
vc1,b'lr culturelle du theâtre politique dure 
pc1r la pluralite des valcurs qui illuminent 
le ciel de l'humanite. 

III. LE TI-II:ÂTRE POLITIQUE 
DANS L'ESTHETIQUE DU 

SPECT ACLE CONTEMPORAIN 

L0 theâtre politique d'art, les valeurs 
crystallisees dans Ies muvres qui compo­
sent sa maniere d'existence montrent leurs 
qualites et significations par des << lectu­
res >> sceniques reconfortantes. Les arts 
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du spectacle favori8ent Ia communica­
tion du thMtre politique, en lui donnant, 
souvent, des sens qu'on ne suppose pas. 
Leur renforcement dans l'ceuvre sceni­
que et Ia fortification des idees par le 
concret de8 images sceniques implique 
Ie developpement du spectacle de theâtre 
d'un certain type, d'une certaine stylisti­
que, capables de mettre en valeur Ies sens 
aux intensites emotionnelles et reflexives, 
toujours dynamisees par l'attitude pluri­
forme du metteur en 8cene- architecte 
et const1ucteur de l'evenement theâtral. 

Le drnme et le 8pectacle :,;e compen-
8ent dans la relation dii ecte EntI e l 'au­
teur tlramatique et l'auteur de l'a:uvie 
scenique. Le spectacle, par la cohe1enc.e 
et la logique de la dema1che du mettbur 
en scene, fecond et inspiie, construit l'u­
niver8 de l'ceuvre dramatique dans une 
specifique exp1ession et exp1essivite, par 
un langage et une communication speci­
fiques, capables d'off1h- a l'ed~fice de nou­
velleR formes dans un volume cognoscible, 
grâce aux signes de l'a1t scenique, 
dans leRquels la poei,ie dramatique recon­
naît son eRprit et Ra pate1nite. Le drame 
et le specta,ele composent un binome dans 
leR miroirs duquel on peut rencontrer Ies 
auteurs. L'hifaaichie en matiere ele litte­
rature ou de spectacie represente une ope­
ration inefficace. Important c'eRt le re­
sultat de cette symbiose, quand l'ceuvre 
scenique, ephemere, entie dans l'Eden 
de la culture et de la civilirntion. L'a1t 
du spectacle qui met en valem le theâtie 
politique se presente dans des contours 
nuanceR. La coinciclence entre le theâtre 
politique et le spectacle similaire n'exclue 
pas l'evidence des possibilites spectacrtlaires 
produites par la rencontre entre le theâtre 
de resonance politique et l'art du spectacle 
politique. Et, rnns doute, toute rem:re 
drarnatiqite classique est . suscEptible de 
creer un Rpectacle d'essence politiQite dans 
une viRion de Rensibilite contEmporaine. 
Vessence politique de la dramatmgie 
d'Aurel Baranga ou T. Mazilu, de P. Eve­
rac ou D. R. Popescu, de R. Guga ou 
Th. MăneRcu R'integre dans le spectacle 
politique, phenomene d 'art engage. Dans 
d'autres situations, la litterature drama­
tique classique, univernelle ou nationale 
se crystallise dans un spectacle de theâtre 
politique. Shakespeare et Moliere, 
Tchekhov et Brecht a cote d'Alecsandri 
et Caragiale, Delavrancea ou Davila, Ca­
mil Petrescu - leurs ceuvres ont consti-

tue cleR spectacks d'essrIIC'e ou de rern­
nance politique. Le spectaelc du th<'âtie 
<< Bulandrn >>, Tartr1ffe, de MoliiH· d Ca­
bala bigoţilor, de M. Bulgakcv (miFe tn 
scene Al. Tocilncu) ou Oar"sh Crrg<>rfi ... 
et Barbi1 Vâcărescit (mil'c' 01 scene Al. 
Tocilesc·u), le RpeC'tacle c1u Fetit 'Thefttrn 
M aestr1tl şr: .111 argareta, de M. Bulgakov 
(mise en scene Cătălina Buzoianu), ou le 
spectarle du Thefttre National de Craiova 
Al matale Caragr"ale clemontrent Ies pos­
sibilites de la dramaturgie classique dans le 
prnceRsus d'elaboiation du spec1acle d'mi­
gine pol-itiquc. Le The{ttre Na1ional de 
BunueRt prc'.Fentc Zb(,r drn511pra mmi 
cnib ele ciwi <le Dale vVaF~·crman, d'ap1es 
le 10man de Ken Kesey, un spec1acle 
d'une reference supeiiecme, qui pc1 te !'em­
bleme du metteur en scene ROIUL Po­
pescu. Une forte vifdon esthetique et 
poli1ique qui projette la peisonnalite d'un 
repute createur de formes spectaculaiieR 
moderneR, inRpiiees du wl fertile de la 
classicite du the{dre : HoI<.a }'orercu. 

Unela1ge palette stylii,:tique, une ~rn.me 
variee et un registie compkxe de mo­
dalites csthetiques contribuent a l'accom­
plisscmrnt du spectacle contemporain. La 
parabole, la metaphore, l'allegGrr:e ou le 
8ymbole, mancruv1es par l'a1 t sc<'nique 
rapportc~ au the::Ure politique, rendent 
encme plus giande rn capacite de realiser 
le concret en matie1 e de fiction. J_c. ur con­
centiation dans la substance de la c1Ea-
tion scenique dilate expieFHmEnt d h:ne1-
bolife des situations, des ctats, des rela­
tionR, des conflits et drn :r:cucm:agrn clans 
un cffmt de Hdimcmiu:H l'uni,o s hu-
main par deR particulaiitc's rpkifiqU< f: au 
type spectaci1laire d'art. LES mcdalitl'~ rro­
de1ncs de l'C'xp1eF~ion iont rnbmdormees 
aux scnR de l'O'UVIe d1amatique <:.t le 
modelage, incite par la 1eflcxibilitc', arr­
plifie Ies pm,sibili1fs de la cu'a1icn f'Cfni-
que dans le prneernuR de la tiansfigm a-
tion a1tistique. La C011'1:ent.i.(J/., a. Câte de la 
parnbole, mcd~ft"e la theâtralite, cn tmichiF-
sant ses possibilit<'s d'acccs dans le p1ccrn-
sus des rnctamo1phoscs sceniques. Les 
elc'mcnt s qui ccnipoHnt 1'0,p1 HFivi1 f, leur 
e1at fige, rnnt animes par l'Hp1it cmicux 
de la crfativite. Ils s'animent et bougent 
dans la scene, di1iges par la baguctte, 
manceuvres par celui qui Ies modele gi âce 
a sa conviction nee de la necei,site de la 
communication. La parabole et la meta­
phore, la convention - fonct-ionnent dans 
!'univers scenique lm~que drn i'dt'ES ma- 11 
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jeures et des sentiments profonds mettent 
eu mouvement leur engrenage. La neutra­
lite des moyens d'expression se perd dans 
le fluide de la pcnsee et se calorie par la 
pensee creatrice de l'auteur metteur en 
scene. L'observation veut souligner Ies 
sens de la conception esthetique dam; la 
construction du spectacle, l'importance 
de l'attitude <lu metteur en Rcene dans 
la reussite de la creation 8Cenique, la va­
leur <le la culture fonctionndle dans l'art 
et la tcchnique <1:· son domaine. Le Rpcc­
tacle represcnt l 'auteur dramatique et 
l'auteur-nrntteur en Rcene dans la soli<la­
rite de,1 idees et u.3:,; emotions qui donncnt 
relief et exprnssion a l'ceuvre scenique. 

S,tns <loute, lcs rigueurs <lu theâtre po­
litiquil ne se reduisent exclusivement aux 
probleme:'\ des mJda,lites d'exprimation 
esthetique, ou a un seul fa~tcur, deter­
min~~ jusqu'a un certain p'.1int, la mise 
en scenB. L:; relief des valeurn de la stylis­
tique tMâtrale doit etre examine avec 
prudencc pour prevenir les exces tribii­
taires a l'estMtisme, considere comme une 
variante relativement nouvelle du dogma­
tism'.l. L'.~ realismc de l'art sccniquc con­
temp:>rai.n sJllicite l'equilibre et l'harmo­
nie. L'utilisation de8 formc8 stylistiques 
cultivees par le theâtre politique neces­
site raison et lncidite esthetiqiie. Leur exces 
peut diminuer l'intentfon de l'ceuvre sce­
nique. La prudence dam leur utilisation et 
surtout l'attention qui s'impose est salu­
taire. Le primat des sen8 oblige a l'estom­
pation de l'expres8ion gratuite. Les 
moyem d'exprimation Rcenique ne Ront paR 
viableR << en soi et pour soi >>, mai:c; ils sont 
subordonnes a un pathoR. L'image du 
theâtre politiquc cornmitnique des verites, 
Ies grandes verites, les f aits de conscience 
qui obligent l'auteur a des formules spec­
taculaircR, dans l'apparente linearite clas­
sique desquelles l'ceuvre cherche ses voics 
d'efficace communication, chargees par 
l'ardeur de la serndbilite, Ies voies du 
dialogue culturel dans le ge:-;te simple, 
dans l<' gout essentialise, issu de l'expe­
rienee prodigieuse du theâtre du xxe 
siecle. 

Les notes du realisme seenique issues de 
l'image et des images spectaeulaires met­
tent en evidence ses aspects particuliers. 

Dans la sphere du theâtre politique d'art 
le realisme se manifeste avec pregnance, 
avec Ies modifications produites dans sa 
propre structure par Ies dernieres decen­
nies du xxe siecle. L'originalite du spec-

tacle se trouve dans ln lecture scenique la 
plus adequate rapportce a l'ceuvre drama­
tique d'essence ou de resonance politique. 
Cela s'cxprirne directement ou s'insinu<', 
declanchant dans la communication ac­
tive la penetrance du message Rocio-cul­
turel, dynamisateur du timbre de h1 con­
temporn11eite <'ngngee. La luciditll active, 
offen:,;ivc, modcrne et revolutionnaire im­
prime a l'm1iVl'l'R humain imagine dan:-; le 
spectaclc le pathos ele l' actualite et la for­
vcur d'rn1c grande Rensibilitl~ artistiquc, 
mo<lelatricc. Le realisrne vu commc atti­
tude, comme modalite de tranRfigurntion 
ou comme tendanee, cultive la poesie de 
la vie dans la poesie du therttre. Les domi­
nantes politiqueR dans l'action dramatique 
et dans la structure des pernonnageR se 
relevent par la poesie de l'acte scenique, 
poesie inspiree de la realite bnllante de 
l'ceuvre dramatique. Le spectacle du Petit 
Theiître, N(9te ,tărani, d'apn'is le roman 
de Dinu Săraru. (mise en scene Cfttălina 
Buzoianu), se constitue comrnc une a,rnple 
fresque Raciale, monographie du villagc 
de montagne au Reuil des tranRfonnations 
revolutionnaireR. La tension de la trage­
die pay;;;anne, le desir ancestral des racines 
et l'inevitable eloignement d'autreB 
generations coagulent des motifs dramati­
ques ehargeR de la poesic de la destinee 
modifice par l'histoire. Le realisme comme 
vision spectaculaire rime avec la poe:-;ie 
du realiRme du spectacle Nişte ţărani 
dans l'cRprit <le l'ethos incandescent. Le 
drame Cei frunza dml1iliii ... de D. H. 
Popescu (mise en scene Cătălina Buzoianu) 
se constitue dau:-; un Rpectacle marquant 
qui couple la conjonction cntre le theâtre 
politique et le spectacle similaire. LeR pro­
ccdes spectaculaires, lcs solutions meta­
phoriqueR choquantes et violentcs ont 
l'intention <le potencer la problematiquc 
grave refletee par le moraliste D. R. Po­
pescu. lls surprennent dans le concret 
des signc:-; suggestifs fa collcctivite gre­
gaire et sa coulpabilite dans un procesRus 
de deshumaniRation feroce. Les reussites 
s'arrondiRsent <lans des images sceniques 
troublanteR, dans des tableaux succesRif:-; 
d'une lucide vi:-;ion qui suggere le milieu 
fetide d'un microorganisme Rocial infa­
mant. 

On ne peut finir sans souligner la con­
tribution de la scenographie, de !'univers 
sonore, de l'eclairage qui, ensemble, agran­
dissent l'expressivite artistique de la com­
munication spectaQ.ulaire, donnant du re-
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lief a l'<Puvrc scemque. L'inventivitc et 
la famaisie de ces co-auteun, approfondis­
sent par la coiileur, le volmne ou le son la 
.convention et ll'S zones de la theâtralitc 
moderne. Grftcc a eux, le message, par 
sa suggeRtion plaRtiquc vi8uelle ou sonore 
atteint ou peree dam; la conscienee lm­
mainc dam, l'a,ctc de la reception crea.­
trico. La scenographic, par son langagc 
specifiquc et integrec aux images sceni­
qucs, cree et donnc vie a un monde dans 
Ies signes de son expression. Ses elements 
concrcts prolongcnt Ies idees du spectacle 
dans des plaisirs sensoriels et reflexifs. 
L'animation de l'univers spectaculaire par 
l'apport inspire des sons, de la musique et 
des rythrnes developpe la perception dans 
le processus d'assimilation des formes 
subordonnees au.x idees artistiques pro­
jetees dans le spcctacle. Le temps et l'cs­
pace de l' muvre scenique, leurs valences 
fonctionnelles, pathetiques prennent vie 
dans l'm1ivers sonore imagine et decou­
vert par l'auteUJ' du spectacle. Le son 
et la l·nmiere, la science de leur composi­
tion facilitent la contemplation des idees 
comme premisse dynamisatrice, en favo­
risant la creation de l'etat esthetique et 
du circuit des sentiments degages par le 
spectacle. 

Sans le considerer << codicille >>, l'acteur 
et son art represente un f acteiir essentiel 
dans le spectacle politique. L'acteur-crca­
teur, l'axe central du spectacle, ou l' ctoile 
polaire dans la galaxie dii thcâtre, cree 
l'univers humain et son charme par de 
multiplcs transfigurations. Le pen;onnagc 
litMraire dramatique de theâtre politique 
devient personnage scenique par la pn~­
sence de l'acteur, le createur des fietions 
et des creations eredibles. En matiere de 
theMre politique l'acteur C't son art se 
soumcttent a des rigueurs dictees par le 
talent du metteur en scene, par l' altitiide 
de sa raison engagce et liee sans cesse aux 
energies moralcs qualitatives, actuelles­
La classicite de l'art de l'acteur se 
mod{fie dans le contexte socio-politique 
de la contemporancite et l'actcur exponent 
de l'epoque et de s11 sensibilite reflete 
l'univprs presente dans le drame avec la 
conscience esthetiq·1.1,e et morale du si ecle. 
Evidernment, l'acte de la trnnsfiguration 

est commun a toutes Ies formes dramati­
ques et spectaculaires. l\fais dans la sphere 
du theâtre politique les impulsions de la 
raison actuelle, assmnee consciemment, se 
manifestent organiq1iement comme une na­
titre symetrique qui fonctionne simitlta­
nement avec celle primordiale. La culturc 
de l'acteur est impregnee dans des typolo­
gies et des types qui expriment Ies idecs 
du createur. Positif ou negatif, l'acteur 
bâtit une rcalitc spirituelle dans laquelle 
se refletc sa vision et sa conccption sur 
le monde environnant. Donc, dans le 
processus de creation des personnages, 
des fictions sensibles, l'acteur s'avoue 
lui-meme par des attitudes, convictions 
et ideaux. Dans la cornposition du spec­
tacle et clans ses actions emotionnelles Pt 
reflexives, l'acteur engage dans son art 
construit des images et evoque des uni­
vers dans l'esprit du monde qu'il traverse. 

Les exigences qui s'imposent au theâtre 
politique mettent en valeur son importance 
et le degre superiem de sa socialite. Dy­
namique, penetrant et percutant il influ­
ence le processus du comportement hu­
main et offre a l'homme des modeles d'une 
complexe affirmation. Les multiples signi­
fications du theâtre politique d'art tien­
nent compte des aspects de la reception 
et du developpemcnt de la conscience so­
ciale du public par l'intermediaire des 
arts du spcctacle contemporain. Le public 
provoque se reconnaît dans des images 
dramatiques et spectaculaires, en incitant 
Ies perspectives de la creation scenique 
dediees a l'homme et a l'humanite. Les 
sens du theâtre politique, actifs ct mili­
tants, se retrouvent dans la mentalite 
et dans la conscience de l'humanite. Tot ou 
tard, ses effets se montrent. << Le praxis>> 
de ce theâtre duit etre cherche dans des 
actions extra-artistiques, mais liees aux 
domaines de l'esthetique qui ennoblissent 
la spiritualite humaine. Les precipites qui 
veulent constater l'efficience en terme 
ad-hoc, parcourent Ies heures d'une ma­
niere desolante. Les prophetes, qui pa­
tientent, Ies lai:ques qui prouvent leur te­
nacitc en temps, vont saluer dans l'ode a 
la joie Ies nouvelles hypostases de la sensi­
bilite humaine. 
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De la Poetique d'Aristote jusqu'au Trai­
te d'esthctiqne de Fr. Nietzsche et L'esthe­
tiqiie de Georg Luk{w,, l'etude de la theorie 
du drame a ete au centre de l'inten% des 
cherchcurR. Il faut :,;c rappeler que le 
Stagyrite, son ex<'gete le P!us importa_nt, 
accentuait le role primordial de l'act10n 
dans la structure de l'reuvre dramatique, 
mais effalemcnt, l'importance du di~tloguc 

' '"' ' E ·t ·1 conflictuel et deR caracteres. iimnu c, 1 
faut Re rappeler la pertinente otRPrYation 
de He,rel qui attribuait au <lramc comme 
objet ~( la totalite intemive <l~R, evenc­
mcnts >>, vis-a-vi:,; <le la << totahtc exten­
sive )) Rpecifique a l'tîpopee ct au roman, 
en etablissant leurn differences csscntielles. 
Ou le schema bien cormu de Gustav 
Frevtaff concerrn1nt la construction << tec­
tonfqu; >>, pyrami<lale, proprc a la pie~e 
classiqrn•, << fermec >>, commc la nomma1t 
Oscar \Valzel, convertic cn:,;uite dans dcR 
panoramaR varies de la formp << atec~~mi­
que >>, circulairP, << ouvcrte_ >> du , ţ~1~a_trc 
contempornin. Ou la po:,;s1blc dcfnut10n 
quc Tudor Vianu donnait au drame : << Un 
drame est cettc longuc evolution qui 
commence avec une situation prohlema­
tique ct finit danR une Rolution hien mo­
tivee )) en lui etablissant ainsi Ies l'1ement:,; 
constitutifs, du noyau eonflictud ju:,;qu'a 
la vraisemblance du denou.ement. Par :,;truc­
ture, nous comprenons l'architecture <le 
l'reuvre sa const1uction intcnw, la ma-' . niere d'articulation de :,;es part1eR compo-
santeR, ou ce que ,John Ga:,;s1~er nomrnait 
laconiquement, ma,is sugge:,;trvement << 1n, 
forme <lrnmatiquP >>. 

N ous allons consi<lerer lc- st~·le du point 
ele vuc de l'aceeption donnel• par Tudor 
Vianu dans Ari!l prozatorilor români'. (L'arL 
des prosa,tcurs rnurnain:,;), c'est-a-dirn 
<< comme cxpre:,;sion <l'unc irnlivi<lu.alit<Î >>, 
comme l'l<.'nnent << r<.'•Jlexif >> qui inclique l'ap­
port subjectif a l'exprei-;sion trnnsitive, d_c 
celui qui paile ou t'c1it 1. <• Le i-;tyle, prec1-
8ait la bien eonnu(• maxime de Buffon, 
e~t l'homme meme >>. Quoiqu'on :,;oit i-;m·­
tout intcn,ss(~ pa,r ees ell'.menti-; qui COll­

ferent, par L•xernple, <lP la ~avcur comique, 
une ironie douce-arnere, de l'ornlite, dei-; 
fleurissernpnts m(11::1,pho1iqueH avee dei-; 
irisations t, agiqu<>i-; des picces, i-;urtout de 
celles hii-;t,01 iquei-;, d(" l\la1 in Sorescu. Ou 
la maniere dont :,;'interfere lP langage 
fruste, domine par des replique:,; durei-;, 
avec d'inegalables ondulatiom, poetiques, 

STRUCTURE ET STYLE DANS 
LE THEÂTRE HISTORIQUE 

ROUMA'IN CONTEMPORAIN 

Elisabeta Munteanu 

d'une puretc et d'une tranRparence de 
cristal dans l'reuvre de ce << dramaturgc 
fonda1~1ental >>, comme Valentin Silvestru 
nommait D. R. Vopescu. 

Une premiere constatation a laquelle 
nous voulons nous arreter concerne le 
fait qu'il n'y a pas un modele unique de 
l'architecture dramatique, mais des types 
extremement varies. La preuve en est 
l'eclosion tout a fait inhabituelle de la di­
versification des structures dramatiques, 
Ies derniereR <lecennieR et 8Ul'tout la periodc 
des annees 1976-1984, contenue par l'ou­
vrao·c ajoutant a la dramaturgie histori­
que0 ~ationale un bouquet de pieces qui 
se veulent et qui sont : << une hypothese 
dramatique du i-;iecle heroi:que moldave>> 
et << b,1R-relief dramatique >> chcz Paul An­
ghel, de:.; reconi-;titutionK cinema~ographi­
ques ct dcR rcportage:,; dramat1ques du 
type brechticn chez l\lihnea Gheorghiu, 
des paraboles et <les dissertations philoso­
phiques dam le registre tragique-comique 
chez Marin Sorescu, D. R. Popescu, Paul 
Everac, Romului Guga ou dans celui tra­
gique chez Alexandru Sever, deR paraboles 
poetiques construitcs sur deR symboles 
chez Al. Popescu., Horia Lovinescu, I. D. 
Sîrbu des drames de debat avec des im­
plications psychologiques chez Al. Voit~n, 
Dan Tărchilă, Mircea Radu Iacoban, Mir­
cea Bra<lu, de:,; comedies politiques chez 
Paul Cornel Chitic, des ceremonials dra­
matiques chez Mihai Georgescu. I1 y a 
un trait caracteristique novateur au plan 

REV. ROUM. 111ST. AHT, SERIETHEATH.E,MUSIQUE,CINEl\lA,TOMEXXII,P.15-22,BUCAH.EST,1985 15 

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



16 

de la construction dramatique en synchro­
nie avec l'idee de liberte dans la creation 
theâtrale moderne. 

Les nouvelles formes dramatiques co­
existent a cote de la structure tradition­
nelle, basee sur l'unite entre l'action, l'in­
trigue et Ies caracteres, qui continue a se 
manifester rigoureusement. << Les anciennes 
formes dramatiques, precisait O. Mă­
ciucă, anciennes sous le rapport de l'ante­
riorite genetique, non de la fonction for­
mative - conservent leur efficacite, adop­
tees dans des reuvres de relief artistique, 
concordant par la problematique et la vi­
sion avec Ies sollicitations du developpe­
ment social>> 2

• 

Oette dualite des strnctures soi-disant 
<<traditionnelles >> et des variantes modernes, 
nous la rencontrons aux pieces qui 
apportent du nouveau dans l'actualitc 
des evenements importants de l'histoire 
du peuple roumain - l'epos geto-dace, 
la guerre pour l'Independance, ou Ies 
figures d'effigie de grands voivodes. La 
plupart ont a la base l'information docu­
mentaire, mais elles n'evoquent pas, mais 
suggerent, elles ne reconstituent pas comme 
un musee, mais proposent un monde 
a travers la perspective des temps et de 
la comprehension contemporaine, l'ima­
gination creatrice tissant des evenements 
et des psychologies dans Ies limites de ce 
<<Vraisemblable >> dont parlait .Aristote. 

Burebista, le fondateur du premier 
Etat centralise dace, << le premier et le 
plus grand roi de la Thrace >>, d'apres une 
inscription de Dionysopolis, devient le 
protagoniste d'ouvrages comme Regele 
descitlţ (Le roi pieds nus), par Paul .Anghel, 
JJ1area litmină albă (La grande lumiere 
blanche), par l\Iihai Georgescu, Regele 
Răstrişte, par George Muşu ou du scena­
rio cinematograpbique Fierul şi wuritl 
( Bitrebista) (Le fer et l'or. Burebista), 
par :Mihnea Gheorghiu 3 • L'acuite du con­
flit de ces pieces apparaît du fait que fort 
peu sont ceux qui comprennent et approu­
vent la politique de ce fondateur et vision­
naire de temps nouveaux. La destinee 
historique du roi est victorieuse. La des­
tinee de l'homme est profondement tragique. 

Les pieces offrent l'image grarnliose de 
la Dacic en combinant la reconstitution 
exacte avec la h'gende, l'histoire et le 
mythe. Oe n'est pas au hasard que Mih­
nea Gheorghiu indique comme lieu de 
l'action l'Europe d'il y a deux mille ans, 
la destinee des grands pouvoirs europeens 

s'entremelant a celle des Daces. Le8 plans 
s'interferent non autant dans une alter­
nance geographique, que dans une :1lter­
nance ec0110rnique et politique. na.ns le 
camp place au bord <le la, mer .Adriatique, 
Oesar medite a HOll grand livre De bello­
dacico, et son homonyme de Regele des­
citl,t, dans ses nombreux Rolliloques, cons­
tate avec etonnement : << ... entre moi et 
l'absolu s'est gliRsee la Dacic 1 Qmwd ~ >>. 

Ohez Paul Anghel ou remarque la, tech­
nique du dialoguc intelligent, nerveux, 
Rubtil, avec dt'H insertionR metaphoriques 
et des reRonnances poetiqueR. Chez Mihnea 
Gheorghiu la valeur de la, Huggestion, le 
raffinei:nent et la Ravoureuse erudition qui 
contient dam; un vaste panorama la capi­
tale de Burebista, la, cite des agatîrşi des 
Montagnes d'Ouest, la grotte sanctuaire 
du village fortifie ccltique et Ies rituels 
des pr_etres druides, Dionysopolis et Ies 
tlefiles dionysiaques, le temple antique 
au bord du Danube et sa mvsterieuse ser­
va,nte Magna Mater. Monu"inentalise par 
l'essor heroique et la force imbattable, 
mais, am,si, humainement dimerndonne 
par la pensee et la sagesse dans le scena­
rio cinematographique de Mihnea Gheor­
ghiu, dans le drame de G. Muşu, rncditatif 
et interiorise dans le poeme de Paul .An­
ghel et le ceremonial dramatique de l\Iihai 
Georgescu, Burebista impressionne par la 
beaute et la pregnance scenique. On recons­
titue et on restitue une epoque ~tvec la 
force de l'a,rgumentation dam; Ji'iernl şi 
auml et Regele llăstrişte. On esquisse un 
climat spirituel, a,vec l'argutie de la pole­
mique dans .:.11.area lnmină albă. On pro­
pose une rneditation sur l'histoire dans 
Regele desculţ alors que la Dacic etait con­
duite par un roi sans pareil - Burcbista. 

Choisissant comme protagoniste Dro-
1nichait0R, le -..ainqueur de Lysymach, 
D. R. Po}JCSCU est intereRse par Ies sens 
moraux et ethiques transmis au long des 
generatiom; (lans 1me constance complete 
deR ideaux. Pas du tont ah'atoire, il nornrne 
sa piece JJ11i11tele 4 (La montagne), symbole 
permanent dn pcuple, liant <( vert et eter­
nei>> entre l'cpos gl'.\to-dace et l't'popee du 
present. Ce qui choque des le debut c'est 
la maniere dont on demarre l'actiou et 
dont on presente le protagoniste. La piece 
commence avcc des occupations quotidi­
ennes, domestiques - la preparation des 
pots, et le roi apparaît portant dans ses 
bras un panier dt'chire et une boîte d'a­
beilles, demandant, d'une maniere derou-
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tante : << Hiborasta, mon reil droit palpite, 
c'est bien ou c'est mal 1 >>. Hien ne laisse 
a, entrevoir la difficile problemaUque, tout 
se deroule comme dans une histoire amu­
Rante. Un interessant jeu des masques 
fait qu'on nous devoile, tour a tour, au­
dela de l'aspect aboulique, distrait, hesi­
tant, une intelligence sage et aigue, la 
perspicacite et la sagesse d'un combattant 
inegalable. La narration simph•, souvent 
discursive, abonde en metaphores, sym­
boles, comparaisons et proverbes, blas­
phemes abominables, invocationslyriques, 
poetiques ou tragiques sont contrepointus 
par l'humour et l'ironie. Les repliques ont 
des resonances, soit poematiques, soit des 
implicatiom, de farce ludique. La piece 
revet un aspect de rituel folklorique, aspect 
specifique d'ailleurs a beaucoup d'ou­
vrages dont nous allons nous occuper, en 
ajoutant une so1te de << grano salis >> a la 
constrnction dramatique. Le discours dra­
matique implique des nuances politiques, 
pbilo~ophiques, etbiques, situees a la fron­
tiere entre le mythe-l'histoire-l'actualite, 
dans une demonstration convainquante. 

"rout comme Ies pieces inspirees de 
l'epos geto-dace, celles consacrees a l'In­
dependance sont ecrites en marge de la 
realite du document, corrobon~ avec la 
fiction ct la sensibilite creatrice, en esscn­
th1liRant, en problematisant et en politi­
sa,nt des evenements. << Toute histoire 
vc\ritable, ecrit B. Croce, est une histoire 
du present >> (s.n.), et G. Lukacs rntrn­
dait le> passe comme << une prehistoire du 
present >>. La fidelite s'exprimc non au­
tant par le respect strict de la 1igueur du 
doemnent, que par la tentative - de sur­
prendre l'esRence de la v<'•rite historique, 
de l'esprit de l'epoque, Ies pieces presen­
tant de pos:c;ibles hypostases de evene­
ments. 

Une breve considl1ation des vicces de­
di&cs iL l'Independance nous rnene a la 
(•onC'lusion que la plupart ont un carac­
tere epopl"ique, avec des ouvertures de 
fresque. Horia Lovinescu dans Patima 
fiiră ,~fî1\qit 5 (L'infinie passion) fait appel 
a un procede suggestif, celui du nanateur 
qui s'instituc commc un liant des evene­
ments passes en 1848, 1877, 1918, 1944. 
Le procede, favorisant l'impression du 
ton direct, familier, de l'impact avec le 
public et de son irnplication dans l'action 
est propre, egalement, a la piece de Dan 
Tărchilă, Marele soldat (Le grand soldat). 

Le meme aRpect epopeiq1ie, au caractere 
de fresque a la piece Patetica'77 (Pathe­
tique '77), reprise par Mihnea Gheorghiu 
<le Duiliu Zamfirescu6 • Les mots de Kogăl­
niceanu << nous sommes une nat.ion libre 
ct independante >> constituent le noyau 
central aux reverberations dans Ies des­
tinees et Ies options des personnages reels 
ou fictifs. La structure de la piece est 
mosai:quee, Ies scenes multiples se derou­
lcnt rapidement, successivement ou si­
multanement, avec des ouvertures vers 
l'l'pique et des procedes brechtiens : des 
}Jrojections graphiques de Grigorescu, des 
photographies de Carol Popp de Szath­
ma1i, des sequences du film Războiul de 
hidepende11ţă (La guerre d'independance), 
des songs sur des vers des ballades des 
so]dats. Le style sobre, concis, contient 
des exprimations lapidaires, sans exclure 
la tension metaphorique. Les conflits di­
versifies sur des dizaines de plans mettent 
en relief l'heroi:sme de Patetica '77. 

Tres ingenieuse est la maniere dont I. 
D. Sîrbu rend legitime dans sa parabole his­
torique Iarna litpului cewuşiu 7 (L'hiver du 
loup ccndn') la necessite de la presence 
historique de la nation roumaine sur le 
champ de bataille du point de vue de 
l'enncmi. La piece s'inscrit dans la cate­
gorie des debats d'idees, etant une con­
frontation symbolique, comme le suggere 
le titre meme, cutie le loup dace et Ies 
significations mythiques connues et le 
loup cendre, << mascote des Ottomans, 
dans leur desir de conquerir Ies cspaccs 
geographiques, aides par un extraordi­
naire pouvoir militaire >>, comme le preci­
sait Romulus Diaconescu 8 • Beneficiant 
d'une intrigue captivante, projetee sur un 
fonds oriental, d'unlangage metaphorique, 
assaisonne de proverbes, exemples, petites 
histoires racontees par un sage hurnoriste­
Iusuf - la piece interprete l'histoire 
rigoureusement, dans Ies termes de la 
comprehension contemporaine: « Un peu­
ple qui domine d'autres peuples ne peut 
pas etre libre >>. 

La ele de la comprehension de la piece 
de D. R. Popescu Doi1ă ore de pace (Deux 
heures de paix) se trouve dans son sous-
titre rneme : Cine trece prin Aitlis 'I 9 

( Qui passe par Aulis ~), tout comrne Iphi­
genie, !'adolescent Constantin parcourt 
un examen du patriotisme ardent, l'en­
gagement dans l'histoire, une supreme 
generosite lui offre le pathos de l'exemple. 
Drame-debat, avec des implications morales 17 
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et politiques, il prescnte l'idee ele patrio­
tisme cl'une fa<;on originale, cu ima,ginant 
une pos,;ible situation conflictuelle. La 
narration concise contient des moments 
d'un dramatisme intense, traiU·s dans la, 
tonalite orale. << He ! Les n6tres et Ies 
Turcs ont fait la paix ! >>, crie joyeuse­
ment Stall, au debut de la piect>. A quel­
ques repliques, Stelicrt annonce, avec une 
simplicite mioritique, 8a fin. Daru, h1 piece 
on sent le 8ouffle ele grnYe8 emotiorn; poe­
tiques. 

De8 cinq tableaux de la piecc ele Mir­
cea, Radu Iacoba11, Beduin şi şonrecii 10 

(La recloute et. Ies 8ouris), seul le premier 
surprend l'herni:smp cles soldats roumains 
devant la redoute de Griviţa. N ous pcn­
sons qu'il est, aussi, le plus viable, il emane 
un soufflc de chaleur, d'humanite, en 
esquissant a vec tenclresse le visage clu Rol dat 
Vasile Vasill'. Ll' clialogue :-avourcux a 
un charme special. 

* 
Le paysage du drame historique rou­

main des dernieres annees R'est enrichi 
et s'est diversifie dans une eclosion con­
tinue de8 structures dramatiques ct stylis­
tiques. Tout commc au cas des pieces men­
tionnees, l'appel aux documents ne vise 
pas tellement la vraisemblance des faits, 
mais il nous aide a saisir plus profonde­
ment l'essentiel : L'H01\11VIE dans des 
situations historiques, comme le precisait 
Victor Ernest 1\fasek. Dans le meme sem; 
C. Măciucă affirn{e que : << La dramatur­
gie ayant une vocation historique opere 
aYec cles essences humaines et sociales, 
surpriseH aux moments culminant8 de leur 
etat conflictuel, en inciRant profondement 
le monde contemporain dont le8 interroga­
tions sont expriml'es avec un surplus de 
gravite ... )) 11• 

De pareilles << essences hurnaines et so­
ciales surprises aux moments de8 conflits >> 

sont Michel le Grand dans Onpul (La 
tete), par Mihnea_ Gheorghiu et Vlad 
l'Empaleur, da.ns I ntors din singurătate 
(Hevenu de la solitude), par Paul Cornel 
Chitic ou dans Moartea lui Vlad Ţepeş (La 
mort de Vlad l'Empaleur), par Dan Tăr­
chilă et Alexandn1 Lttpuşneanu, dans la 
piece homonyme par Virgil Stoenescu. 
Oapiil complete le theâtre documentaire 
et politique de Mihnea Gheorghiu 12, 

dans une formule d'une grande expres­
sivite et ~ dans une tentative, d'apres 
l'expression de l'auteur, non de << demythi-

sation >>, mais plutt>t de << deprovincialisa­
Uon >> arti,;tique. Les fait8 de l\Iichel le 
Grarnl 8ont jugl~s de leur intfa-ieur, h1 
meta ph orc << le th<'•,\Lre dan8 le theâtre >> 

rt'lYerhc'•n· h•UI'H He]J,i gern~ralenwnt hunrni1rn. 
[)'aillems, le prol'.l'd<'i est emplo)'e avcc 
un effrt arti8tiquc 1mrticulier dam, .illiin­
tele, par D. H. Pope:,;cu, ou c01rntituc l'<'­
ehafaudagc mcme de h1 piecc Oredin.tn 
(La crnyance), par Ion Coja. 

La const.ruction rno8ai:quee de la piecc 
de Virgil StoeneHCU determine l'emiet,­
tement de l'action, dan8 unc alternancc 
temporellc revelatrice, avec des scenes de 
fiction expressiveH : le revc r<',1lise dans 
une maniere cxprcs8ionni8tl1, le dialoguc 
du Voi"vode avec la Vieille fomme, avcc 
nes inscrtion8 tragique8. Et 8UI"tout cet 
<'ilement qui tensionne la piece lui donnc 
un charrne a part, meditatif et poetique 
cn memc~ temp8, celui de la division du 
personnage principal cn EGO et ALTEH, 
EGO, le Hecond, une sortc de bouffon 
autochtone qui joue le r6le de la conscience 
objective du voîvodc, procede magi8tra­
lement realiHe par Ho1fa Lovinescu, dans 
Petru Bare,~. 

La forme ouverte, citectonique, des pieces 
de Paul Cornel Chitic determine la disper­
sion de l'action chtnH des dizaines de se­
quences, et la diviHion des ligne:,; conflic­
tuelles dan8 des dizaines de confronta­
tion8. La parabole Europn - aport, vi·n 
sau mort! 13 (Europe - apport, vif ou 
mort ! ), comedie hiHtorique en cinq actes 
exemplific, peut-etre le pluH exactement, 
ce qu'on a nomme la tendance cl'epicisa­
tion du drame par la pluralit<'i deH scenes 
dans ,meces8ions rapides, la concentra­
tion des e8paces temporel8 et geographi­
ques et Ieur alternancc dans un deroule­
ment revernible, le8 metamorpho8es des 
heros, leur charge H.nnbolique et meta­
phorique ou leur puln3risation jusqu'aux 
simples apparitiom decoratives, l'appel 
a une sceno-technique multifonctionnelle 
avec deH solutions inedites dans le plan du 
spectaclc, l'irnpact direct avec le public 
qui collabore a l'action. 

On rencontre, <'galcrnent, des structurm; 
transitionnelles, situee8 entre la rigueurde 
la construction cla8siquc et la conHtruction 
illimitee moderne. Il y ,1 ausHi des struc­
tures qui appartienner~t a la meilleure tradi­
tion classique. Dans la premiere categorie 
on peut inclure Moartea lui Vlad Ţepe1~ 
par Dan Tărchilă H, et Nii pot să dorm (Je 
ne peux pas dormir), par Ion Brad. Dans 
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la Heconde, Noaptea (La nuit),par .Mircea 
Hadu Iaco ban et Negrii şi ro1~1i (N oir et 
rouge ), par Horia LoYineRcu. Le diptyque 
<1P Dan Tărchilă, qui (•onccntre les evene­
rnentH de:-; << 14 arnH'CH cl'hnmiliation >> 

paHReeR par T<>1wş en exil et Ic:-; dernicrn 
moiH de regne, H'ouvre ~LVec un prologue 
qui deYance l'action proprement ditc et 
finit avec un epilogue, danR un autre re­
gistre 1 emporel, en realiRant, ainsi, h1 
eonstI uction unitairc de la piecc. 

La ncgation du titre de la piece de 
Ion Brad, N1i pot să clorrn 15 contient un 
Hymbolc leitmotiv, non seuh•rnent celui 
de l'insomnie du savant patriote Timotei 
Cipariu, rnaiH cgalement celui de !'insom­
nie dP touk une nation, dcpmuvue de 
droitR dan:-; Hon propre pay:-;. C'pst l'etat 
de Yeille <l'Avram Iancu, Simion Bărnu­
ţiu, Trehoniu Laurian, Aron Pumnul, 
Andrei Mureşan, lJUi ont lutte pour le 
triomphe de l'idee <le liberte et d'unitc 
nationale par la force incitante du mot 
engage danR l'hi:-;toire. L'action concentre 
Ies evenement8 de deux decennieH (1840-
1860), mettant l'accent sur le moment 
tramylvain 1848, l'c\cho de la grande 
AR~.emblee na,tionale de Blaj, moment de 
cu.lmination de la piece, par l't~motion, le 
dramatisme et la Yihration patriotique. 

Adepte d'un theâtrc de maxime concen­
trn,tion, Mircea Radu Iacoban prefere Ies 
constructions Robres, concises, preRque dans 
les limites de la triade classiquc de !'u­
nite de temps, lieu., action. Noaptea 16 

(La nuit) - comme l'indique le titre de 
son drame en deux parties et un epilogue, -
est celle de Iassy pendant l'agite XVIII 0 

siecle; l'action principale est l'occupation 
du Conseil du pays par la classe des pau­
vres, restes a la place des richcs qui se 
sont enfuis, effrayes par la peste. La picce 
vit par un personnage collectif, la ville­
repre~entee par ses gens Ies plus pau­
vres, les pluH humbleH, mai8 capables de 
surp1enantes ressources d' humanisme, sa­
g·esse et patriotisme. La ville devient le 
symbole de la perenite, de la duree, Ies 
hommes passent, mais leurs faits restent 
inscrits dans l'eternite. Les scenes se de­
roulent rapidement, l'expression est sobre, 
mais lyrique ct pleine d'humour, dans une 
langue vivante. 

Sans tcnir compte de la structure clas­
sique ou moderne des pieces historiques 
on constate l'appetit particulier pour le 
langage metaphorique, allegorique et 
parabolique. Des pieces plus anciennes 

commc Petm ll<tre\9 ou Croitorii cei mari 
din ValaJiia (Les grands cout11riern de 
Valachie), ou pluH l"l'C'entes, comme RP­
gele clescnlţ, Jfo,ntele, Răceala, A treia 
ţeapă connaisRent des prnjectious p~1rabo­
lique:-; suggeRtives ou instituent la para­
bole comme genre distinct dans le pt1ysage 
mosai:que du tlr·ame contemporain, comme 
Evul mNl·in întîmplător 17 (Le moyen (tge 
par hasard), par Homulus Guga. La moda­
lit{l est propre a des ouvrageH celebre8 de 
Ascensinnea l1â Art1tro U i poate fi oprită 
(L'ascerrnion d' Arturo Ui peut etre arre­
tt'e) et Capete rotnnde şi captte ţng·uiate 
(Tetcs rondes, tetes longues) par Brecht 
jusqu'a Calig·nla, par Camus et Ro,mil'ltS 
le Grancl, par Diirrenma,tt, la parabole 
etant, a cote de l'allegorie, dans l'opinion 
de Brecht, l'une des formes Ies pluR propres 
<< de confronter Ies gens avec eux­
memes )). 

Le moyen ftge de Guga est hasardt-ux 
parce que toute politique qui lese 1:1 dignit{l 
humaine, la liberte, avec des forces 
obscures, hegemonistes, de l'inquisition 
jusqu'au fascisme, peut s'instaurer n'im-
porte quand et n'importe ou, peut devenir 
l'histoire nefaste de l'humanite. C'eHt le 
soldat Honterius qui s'y oppose, par l'a­
mour, en regagnant sa noblesse humaine 
ct par la revolte avec laquelle il va ebran-
ler !'edifice de ceux qui essayaient d'an-
nuler la condition humaine : << L'homme 
est libre et digne, meme dans vos prisons >>. 

L'espace auquel on fait appel est limite, 
c'est l'espace du jugement des victimes et 
de bourreaux, un espace claustre. << L'cn­
ceinte >> gagne de la concretion - une salle 
de tribunal, cnsuite, une autre et une 
autre encore. L'image ressemble a l'es-
pace ferme de Sorescu ou de Kafka. Le 
temps est reversible, aYec des transla-
tions dans toute epoque repressive, Ies 
heros archetypes symbolisent la destinee 
de l'humanite sous la menace des robots 
du soi-disant << Centre de recreation hu­
maine ». Cet espace ferme connaît un per­
manent mouvement visuel et surtout 
auditif. Des hruits de toutes sortes peu-
plent la scene : clochers, hurlements des 
souvcnirs places dans la conscience, Ies 
cris de la Gloire, Ies songs de l'Etranger, 
Ies gouttes d'eau qui tombent avec un 
bruit infernal, des rires, des tambours, 
la voix solcnnelle de Dieu, comme dans 
Ies mysteres medievaux. Le ton est grave 
et sarcastique, lyrique et tragique, philo­
sophique et poetique, Ies plans s'inter- 19 
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ferent dans un etrange jeu des mirroin;, 
les trois interrogations de la Victoire, << la 
femme resignee >>, se passent << alors >> et 
<< maintenant >>. L'ambiguite est voulue -
les personnages vivent dam, la vie comme 
lems projections, apres la mort, egalement. 
Le message apparaît avec clarte et foree 
mobilisatrice - un NON clecidl' au ter­
rorisme de toujours et de partout. 

La piece historique, surtout celle des 
dernieres annees, a favorif.;e une modalite 
inedifo du tragiqtw, hypostasie dans des 
structures dramatiques variees, eapable 
d'engendrer de nouvelles valenccs patrio­
tiques et humanistes. Il s'agit, soit cl'un 
tragique d'cssence populaire, melange 
etrange d'humour et d'ironie paysanne 
greffe sur des histoires dramatiques, comme 
dans les pieceR de Marin Soreseu, Ră­
ceala et A treia ţeapă 18, cellcs de Paul 
Everac Constandinest1:i et Dru,miiri si 
răscr1ic·i 19, ou Descdpăţîna,rl'a ou Prag~il 
de tciină el' Alex. Sever 20 • Soit un tragique 
pur, propre pour Beţie sfîntă et Sol1il de 
Paul Everac 21 , Leordenii, le diptyque 
N ociptea e parohia mea et 1 nger-ul bătrîn 
ou Comedia neb11,nilor 22, d' Alex. Sever ou 
N egni ş1: ro1~1i de Horia Lovinescu. 

Non sans raison, l\Iarin Sorescu nom­
mait A trefo ţeapă (Le troisieme pal), 
Dimineaţa, la prînz şi seara (Le matin, 
a midi et le soir), tragedie populaire. La 
caracterisation est propre aussi a Răceala. 
Il ,;'agit, plus exactement, de tragi-co­
medies. Le tragisme ne se convertit pas 
dans le comique, conservant sa grandeur 
aureoh~e par le sacrifice. 1\1ais 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 ct passagers. Parce que 
l'espoir dans le bien est dominant. Les 
cnvahissements des ennemis restent de 
simples << grippes >> passageres pour Ies 
hommes courageux et fidels du pays. La 
piece est structuree comme un dipty­
que : la premiere partie relate l'invasion 
de Mahomed II, dans une description 
comique et savoureuse, la seconde, la 
lutte des Valaques << avec l'ouie, l'odorat 
et le toucher, egalement ( ... ) et, a la fin 
seulement, avec l'epee >>. Le heros prin­
cipal, Vlad l'Empaleur, n'apparaît pas. 
Il domine par son absence, mais il est tou­
jours present, admire, envie, mena~ant, 
attendu, detraque, glorifie, de la perspec­
tive du camp adverse ou de celle des gens 
du pays. Le procede << presents dans l'ab-

sence >> fait que la balance conflictuelle 
s'equilibrc ct offre au heros une aureole 
de ballad<>. Valentin SilveRtru avait rai­
son de comparer la piece a une << Alexandric 
JJOpulaire >>, << une sortc de roman proli­
fere )) 23, dans lequcl lc8 8C(mcR avanccnt 
dam, des rythmes lents, R}1nfi une uniti\ 
apparente de la conRtruetion, danR un 
flux con1 inu qui ressemble a b vie et a la 
mort. Dans le camp des ennemis c'est la 
lenteur orientale qui domine, de longueR 
converna1,ionR, dcfi intrigueR de cour, des 
caprices et deR decisiorn, inattendus, mis 
sous le signc de l'absurde groteRquc. La 
symbolique cour byzantine, construite Rur 
la metaphore << du theâtre dans le theâtre », 
renforce pai· la ,repetition du meme Rpec­
taclc la RenRation mentionnee. Le drama­
turge n'est pas interesse par la convention 
du theâtre historique, le discours drama­
tique ne Re soumet paR a la rlH'torique 
trnditiormclle, mais a la neceRsite de creer 
la scnsation d'authenticite, de vie. 

A treici ,teapâ met au premier phtn un 
personnage d'une grnnde importance sce­
nique, un <<insomniaque >>, comme l'appelait 
Romulus Dh1eoneseu, pareil aux heros 
existentialisteR, dans un etat de veille 
permanent et en lutte avec le temps impla­
cable. Le voivode Vlad aime enorme­
ment son pays. C'est pourquoi il doit 
lutter pour la justice. D'ou l'existencc 
rnetaphorique du pal dresse cntrc le Turc 
et le Roumain, places, chacun :mr un autre 
pal, plus petit, << Ies obRervateurs, d'en 
haut, de l'epoque >>, un pal droit pour 
ceux qui commettent des cneurn. << Le 
pal, precisait Virgil Brădăţeanu, a h1 
valeur d'idce, c'e,;t l'idee de la sanction 
necessaire et purificatrice, c'eRt le moyen 
de prevenir la Raloperie, dans l\1ction de 
sante morale >> 2~. Entre Ies deux scenes 
similaires, de8 pals qui veillent dans le 
temps, avec lesquels commence et finit 
la piece, se deroule l'action fragmentee 
dans des Rcenes breves, dynamiques, sou­
vent redondantes ct dont l'alternance est 
demandc'•e par la pensee interne du voi:­
vode. Le ton est satirique et poetique, 
solennel et ironique, tragique et comique, 
et le langage est d'une originalite unique, 
qui fait que les personnages parlent, 
comme le dit l'auteur, comme << d'aujour­
d'hui vers hier >>. 

Marin SoreReu trouve une ingenieuse et 
poetique allegorie pour exposer l'idee de 
permanence, de continuite de l'ideal : 
<< Les epees sont restees dans la terre, on 
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des raciues, ont grandi, sont devenues 
des forets >>. Chez Paul Evern,c, l'idee de 
la continuit.e est suggeree << pars pro toto >> 
par la fa'llille des Constandineşti, qui af­
fronte le-; tempR ou l'on lutte pour la libe­
ration. La fres(]ue a un grand pouvoir 
d'evocation, danR une alternance ingenieuse 
des plans spatiaux, temporeb, sociaux, 
en narrant des evenements, deR histoireR, 
des gens clifferents, mais lies par les fils 
invisÎbles de la destinee du pays. 

Le titre du drame en deux partieR et 
12 tableaux Drnm1iri şi răscmci (Des 
routes ct des carrefours) est symbolique. 
Les carrefours qui se trouvent devant le 
sage erudit Miron Costin, trouve a sa se­
conde etape de vie, sont nombreux et 
compliques, mais la route est singulierc 
et droite : << Ma route se trouve ici, Rous le 
ciel de la 1\Ioldavie, sur sa terre, ou sous 
sa terre. J e n'ai d'autre ornement pour 
elle que mon corps et la grandeur de ma 
pensee >>. La vision tragiquc cRt d'essence 
populain•, avec une grande capacite de 
generalisation philosophique, qui resulte 
des meditations et des solliloques du savant 
et des bea,ux citatiorn; du poeme << Viaţa 
lumii >> (La vie du monde). Symbolique 
est egalement le titre du drame Beţia 
sjîntă. La soif de defendre la croyance en 
Dieu, comme toute soif du pouvoir, ap­
porte avec soi les orgies, la terreur, le 
crime, la mort. LeR ROldats de Jesus insti­
tuent, dans des scenes d'unc grande vi­
bration tragique, l'intolerance de l'oppr­
esRion religieuse. Cela entraîne une deshu­
manisation generale qui nous rappelle 
le theâtrc d'Eugene Ionesco. 

La tragedie en 5 actes Descăpăţînarea, 
cerite par Alexandru Sever, dans la bonne 
tradition du drame classique s'habille 
de la modcrnite par la dynamique du sce­
nario de facture cinematographique, par 
l'actualite de la vision historique de l'au­
teur. La tension resulte de l'acuite du con­
flit qui polarise la, confrontation de trois 
caracteres, trois destinees, trois manieres 
de comprendre ct de faire l'histoire, tous, 
reductibles a l'idt'\e de l'amour pour le 
pays. Un certain << temps >> est propre a 
chacun : le temps de l'examen, <k l'attente 
et de l'alliance avec les Turcs, parce qu'on 
ne pouv~1it autrement. Le temps du re­
volte et du temerairc Vali~co, le temps 
de la hardiesse, du fai t et de l'alliance. 
Le temps de :Miron Costin est celui de la 
reflexion. 11 comprend avec la superiorite 

de la culture que l'histoire a besoin de 
patience pour preparN les << fondements >>. 
La piece, ayant une structure pre~que 
sans defaut, d'une finesse psycholog1que 
ct de tensionnee confrontation, tend vers 
la monumentalite, arrivant des .circons­
tances jusqu'aux significations. 

A vec Noaptea e parohia mea et 1 ngernl 
bătrîn sau Comeclfo nebiinilor, Alexandru 
Sever accede vers le thcMrc << universa­
liste>> en realisant une acerbe philippique 
contre la politique deshumanisatrice du 
nazisme. La presence de Hitler en pleine 
ascension et ensuifo l'agonie et la fin de 
sa terreur dementielle sont etudiees dans 
les deux parties de la tragedie - U rletnl 
(L'hurlement) et Beciiil (La cave) aVl;c 
attention. Les cvenements sont narres 
de la perspective exacte du document, eu 
inscrivant la piece parmi Ies ouvTages re­
presentatifs du theâtre politique documen­
taire du rrenrc Le vicaire de Ralf Hochuth, 

b d . L'enq1iete, de Peter vVeiss, Le ossier 
A.ndersonwille de Paul Lewit ou Cinq jonrs 
clans le port, de Luigi Squarzzino. 

De la rigueur documentaire de cette 
piece on passe a la, fiction poetique 1 nge­
rnl bătrîn ... , qui exemplific les conse­
q uences du nazisme par l'intermediaire 
du camp d'Auschwitz. 

N ous nous sommes arrett'~s sur quclques 
pieces de ces dernieres annees qui es­
sayent de reconstituer des evenements im­
portants de l'histoire de l'humanitc du 
point de vue des contemporains. Des 
meditations philosophiques sur le sens 
dialectique et les destinees de l'histoire, 
les pieces mentionnees n'evoquent plus, 
mais interrogent, posent des problemes 
et politisent. L'histoire est vecue et impli­
quee au present. Les fait son consideres 
de la perspective de ce que Joyce nom­
mait << tempori nostri >>. Les structures se 
diversifient dans une mosaique de 
formes. Tout comme les styles. Cette ten­
dance etait inauglll'ee aux annees '66 par 
Horia Lovinescu, par une piece excellente, 
devenue tete de serie, Petni Rareş. 

Et c'est toujours Horia Lovinescu qui 
ouvrait une nouvelle perspective dans 
l'interpretation de l'histoire par N egrn 
şi ro{m 25 • Ce qui l'interessait maintenant, 
d'apres sa propre expression, etait de 
<< reediter l'experience d'un theâtre de 
meditation pure, debarrasse completement 
de la superstition du drame psychologique 
moderne, qui part de l'analyse plus ou 21 
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moins subtile <le la Yie <les personnages. 
D'autre part ( ... ) IlOU8 avans evite a 
tout prix la superntition <le la << demythisa-
tion >> et <le << l'actualisation >> • • • Le re-
sultat : une tragt'die <lu pouvoir, <lu type 
classique, d'une grande simplicite danR 
laquelle Ies eYl~nements parlent de soi, 
nous faisant Ies contemporains <le Tar-
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Le decor de la piece. de theâtre Piticiil 
din grădina de vară (Le nain dam; le jar­
din ,d'ete), de Dumitru Radu Popescu, 
represente la cour d'une prison · parmi 
d'autres objets places en scene l'auteur 
indique la presence cl'une statu~tte dont 
le role est, au debut, indefini. A mesurc 
que l'hh,toire aYance, nous comprenons 
que le nain en porcelaine signifie l'unique 
temoin de la souffrance et de la mort de 
!'heroine. Les autres personnages, soit 
parce qu'ils appartiennent au sn;teme 
politique. ou policier, soit parce·· qu'ils 
se trouYent, en qualite de prisonniers 
loin de la vie sociale, ne peuYent pas incar~ 
ner la conscience qui re<;oit et assimile 
l'evenement tragique, cette conscience qui 
etait l'attribut du chamr dans la drama­
turgie grecque et de certains personnages 
commentateurs dans le the:ttre moderne. 
La Htatuette du nain Hymbolise donc le 
silen~e qui entoure le sacrifice tragique : 
auss1. opaque, que le8 murs de la prison, 
le nam represente, au fond, l'effrayante 
ab~en~e de temoins. Le spectacle Ivona, 
principesa Burgundie·i (Yvonne, princesse 
de Bourgogne) de vVittold Gombro-..vicz 
(joue au Petit Theâtre, metteur e11 :-;cene 
Cătălina Buzoianu) nous offre un decor 
co~po~e d'un immeme p~1rallelepipede 
metalhque ; ses barres sont liees par des 
cordes flexibles parmi lesquelles Ies acteurs 
developpent leurs actions. Au fond 
s'eleve une tribune ou montent, tour a 
tour: Ies possesHeur~ du pouvoir et qui 
domm~ ~oute, la Hcene. La scenographic 
rend vis1ble 1 un des noyaux semantiques 
du texte : Ies pen;onnages (la famille rovalP 
a"?-ssi bien que le8 autres) :,;ont lP8 1n irn1/ 
men; du Grand HcPrau du Systeme oii 
la liberte est illusoire et l'ecart, m{>me 8'il 
se manifeste par un pur etat de neutrn­
lite (YYonne) va etre puni par la mort. 
La structure severement geomet.riquc du 
decor s.vmboliHe l'or<lre egalenwnt impla­
cable ~e ce royaunw imag;inairP, qui com­
porte, a son tour, de nombreuses connota­
tions symholiques. 

Ces deux exemples, choisi8 au hasanl, 
~emontrent que le f;pectacle est capahle 
a eng~ober ~es sip;niiications 8ymboliques 
et 9-u une recept10n eonecte du mest'age 
theatral e8t ~ouvpnt. conditionnee par le 
dechiffrcment du :,;ymbole. 

Sans doute, notre propo8ition ne con­
tient aucune nouveaute. 

SUR QUELQUES MOYENS 
DE LA CONSTRUCTION 

DU SYMBOLE THEÂ TRAL * 

Daniela Gheorghe 

D'une part, clan:,; la Rtructure profonde 
de toutes Ies muvre8 <l'art ou peut decou­
vrir la matrice symbolique, le no)'111L dense 
dl':,; significittions, susceptibles de diffe­
re11tc8 ini<'rpreta,tions. N aissant ele la 
trnn8figuration d'un fragment du reel 

. ' - ' soit d ordre Rpirituel, social, moral ou 
affoctif, l'muvrc cnvoic toujourn a d'autrc 
chose aussi, une nmtre cho8e phrn ou moins 
ambigue, plm, ou moins aceessible. Tout 
c•.ornrne la petite piene qu'on lance dans 
l 'eau, ellc provoque dan:,; ht consciencc 
n'ceptricc des cercll's associatifs toujours 
plus larges, en excr9ant cfo l'ctte maniere 
bi fonction 8:Vlltbolique. Ajoutons que, de 
ce point eh> nw, le caractere s:vrnboliquc 
cist comph'·nwntaire au caractere auto­
nome de l'art ; eoneentrant l'attcntion du 
reeepteur sur sa proprp stnwturc, l'muYre 
SP 8Uffit fL ellc;-nH."mie, rnais, en meme 
temps, parce qu'elle commcnec d'une cer­
taine personnalite cn"atriee et d'un cer-
1 nin temps historiquc, pour reYenir au 
spin <le ht rnemc collectivitc1 ou d'une 
autre, dlc s'in~erit dairn un YaHte circuit 
informatiomwl d symholiq1w. 

D'autrc part, cn dchorn cfo ce niveau 
onthologiqrn•, le symbolc Hurgit souvent 
dans l'ceuYn• d'art connnc procc'ide du lan­
g·age figurci. A cotei de la rnMaphore et de 
l 'allegorie, ayant nn signifie plus vaste 
que la premiere et rnoins precis que la 
seconde, ll.' symholc appartient a la classe 
des tropeR 1mrndygmatiques; Ies rapports 
s'c'na;blis8ent ici in absaentia, cntre cer-
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tains fragments signifiants de l'reuvre et 
un contenu symbolique qui va etre sus­
cite dans la conscience du recepteur. L'art 
partiellement, ma,is surtout Ies mythes 
et Ies religions sont tributaires a h1 pensee 
symbolique. 

Le theâtre sera, lui aussi, un beneficiairc 
de la capacite fondamentale de l'art 
de construire de nombreux nivcaux qui se 
superposent sur l'univers de la fiction 
proprement dite, cn lui ajoutant une re­
marquable richesse. 

Tout d'abord, il faut souligner la nature 
particuliere du symbole theâtral. Elle 
rlecoule de la multitude des codes dont le 
fonctionnement simultane fait naître le 
spectacle. Dans Ies arts qui s'appuient 
sur une seule matiere expressive (la poe­
sie, la sculpture, la musique), Ies moyens 
de construire le symbole sont plus res­
traints du point de vue strictement techni­
que ; ils doivent s'adapter aux traits de 
la matiere respective et Ies combinaisons 
se realisent avec des elements d'origine 
commune. 

Oomme le film et comme Ies arts de la 
representation en general, le theâtre a le 
privilege de l'utilisation d'un materiei 
visuel et auditif divers, non homogene. 
Oornmen9ant avec le texte dramatiquc, 
le spectacle reU11it, dans une synthese 
specifique, tout ce qui tient du jeu des 
acteurs (intonation, mymique, geste, mou­
vement), ensuite Ies costurnes, le maquil­
lage, Ies objets de recusite, Ies lumieres, 
Ies bruits, le fond musical. Donc, Ies mo­
yens de construire le symbole se ramifient 
dans une mesure directement proportion­
nelle avec le nombre des codes engrenes. 

Le metteur en scene dispose de la liberte 
de construire !'edifice symbolique en 
faisant appel a deux, a plusieurs ou a 
tous Ies facteurs constitutifs du spectacle. 

Voila clonc que l'objet de notre analYsc 
s'avere extremewent touffu et difficile 
a aborder, si nous le pla9ons dans la pers­
pective de la pluralite des elements qui 
composent l'acte theâtral. Oomme nous 
l'avons deja dit, le noyau symbolique dans 
le spectacle implique des elemcnts qui 
appartiennent a un groupe de minimum 
deux codes. Si l'unique source materielle 
de la signification pour le texte dramati­
que est le langage verbal, a celui-ci s'a­
joute forcement dans le spectacle au moins 
le code de l'intonation, qui peut intensi­
fier ou parodier, amplifier ou trenverser 

lcs sens immediatement perceptibles de 
la piece. 

Dans m1 spectacle avec Romeo et J ii­
liette, realise par Cătălina Buzoianu au 
Htudio de l'InHtitut d'Art Theâtral et 
Oinematographique, Ies interpretes des 
adolescents disaient Ies tirade:;; lyriques 
avec unc ironie detachec, avec malicio­
site et avec un evident plaisir ludique. 
Dans l'reuvre shakespearienne, ces pas­
sages supportaient l'influence de la preci­
osite euphuistiquc, variante anglaise du 
rnanierisme de la Henaissance em;opeenne. 
Dans le speetaele, le procede du metteur 
en scene, repris avec insistance, symho­
lisait un certain non-conformisme des 
jeunes personnages, dont la maniere im­
mediate ct facile de manifestation etait la 
parodie du langagc a la mode de la societe 
adulte. Dans un Hamlet, plus ancien, 
monte par Dinu Cernescu au theâtre 
<< N ot-tara >>, le decor, par son exten­
sion sur Ies galeries laterales de la salle, 
suggerait la construction labyrinthique 
du château d'Elseneur, Ies espaces tene­
breux et trompeux cachant un danger 
potentiel pour ceux qui Ies habitent. La. 
fonction de la scenographie etait doublee 
du style de jeu deR acteurs et de certaines 
rnodifications deR relations entre Ies 
personnages (Horace, par exemple, ap­
paraît ici comme eRpion de Fortinbras a 
la cour de Danemark), de telle maniere 
que, dans son tout, l'histoire du prince 
Hamlet d<>venait le symbole de la trage­
die engendree par Ies intrigues politiques et 
la lutte pour le pouvoir. Nous voyons, 
donc, que Ies differentR compartiments 
du spectacle sont inter-relationnes et que 
aucun d'entre eux ne peut se constituer 
isolement, comme messager de la fonction 
symbolique. La variete des facteurs vi­
suels et ~iuditifa qui participent a la cons­
truction du svmbole lui offre le carac­
tere multi-Mage Hpecifique. 

La valeur d'un element ou d'un autre 
dam le groupe des signifiants oscille en 
fonction de la structure interne du sym­
bole. Souvent, le mot, la rnymique, Ies 
gestes ou le decor, le contre-point verbe­
musique vont detenir la poHition-cle au 
cadre de la demarche du metteur en scene. 
Ici intervient la necessite d'une << habi­
lete >> estheiique particuliere de la part 
des createurs du spectacle. Ils travail­
lent avec des materiaux qui appartien­
nent a de differents palliers d'organisa­
tion du reel: le code verbal, des codes 
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socio-culturels (kinesiques, proxemiques, 
le code de l'intonation, de 1~ mode, des 
couleurs etc.) ; enfin, les codes, plus labiles, 
qui gouvernent la perception sensorielle 
et l'affectivite. Or, a l'interieur de chaque 
code, le mode de transmission de la signi­
fica tion est autre; l'obligation, sous !'as­
pect artistique, de l'equipe de realisateurs 
est de selectionner justement Ies elements 
qui peuvent s'equilibrer et se renforcer 
reciproquement au cadre du syntagme 
visuel-auditif et dont Ies mecanismes in­
formationnels menent a la generation du 
symbole. Un exemple eloquent nous offre 
le spectacle de Ploieşti << Jocul dragostei 
şi-al întîmplării >> (Le Jeu de l'Amour et 
du Hasard) de Marivaux, la fameuse 
comedie lyrique basee sur le theme de la 
naissance de l'amour (mise en scene Dra­
goş Galgoţiu) ; ici, le pere et le frere de 
l'heroine sont doues, d'une maniere inat­
tendue, par le metteur en scene chacun 
d'une infirmite physique : le premier est 
aveugle, le second a un pied en bois. Les 
relations deces personnages avec Ies jeunes 
amourcux sont etranges, se compo­
sant d'un melange mal dose d'autorite 
paterne et, respectivement, fraterne, de 
complicite et d'indifference. L'intention 
de construire un symbole est evidente, 
mais il eRt compromiR avant <le Re crysta­
liser, parce que Ies trois elements compo­
sants (Ies caracteristiques physiques des 
personnages, leurs relations avec Ies autres 
et Ies sens du texte) se separent radicalc­
ment. Mais il y a dans le meme spectacle 
un immense lit balan~oire, employe avec 
ingeniosite par Ies interpretes des deux 
couples comme espace de predilection des 
jeux amoureux et qui symbolise clairemcnt 
la tension erotique qui traverse la piece. 

Au but <l'une premiere et modeste clas­
Rification des symboleR theMra,ux, la pers­
pective la plus avantageuse nous semble 
etre celle des rapports (tT&s <liscutes a 
notre epoque) entre le texte ct le spectacle. 

De ce point de vue, la premiere cate­
gorie est constituee par Ies symboles pre­
exi,;tants dans le texte dramatique et que 
le metteur en scene transfere integrale­
ment dans le specta,cle, en leur cherchant 
<les equivalents sceniques adequats. En 
fonction de la na ture de !'element symbo­
lique propose par le dramaturge (person­
nage, decor, objet de recusite etc.), le 
spectacle construit sa propre structure 
rhetorique, en accordant a !'element res­
pectif la priorite meritee, mais en meme 

temps, en douant de significations simi­
laires Ies elements de l'immediat voisi­
nage. Le personnage symbolique portera 
un certain costume et son apparition 
va etre accompagnee par un certain 
fragment musical, Ie decor symbolique 
sera inondee d'une certaine lumiere, l'ob­
jet symbolique sera place dans un certain 
coin de la scene - voici quelques solu­
tions, sans doute, parmi Ies plus faeiles 
et previsibles. De cette maniere, le sym­
bole litteraire contamine egalement, d'au­
tres facteurs du spectacle, se propageant 
dans Ies differentes stratifications, sui­
vant une trajectoire, soit suggeree deja 
par le dramaturge dans Ies indications 
cntre Ies parentheses, soit choisie par le 
metteur en scene, acteurs, scenographe. 

Un autre aspect que nous desirons sou­
ligner est celui de l'agrandissement de 
l'impact emotionnel provoque dans le 
spectacle par certains symboles dramati­
ques, par comparaison avec leur recep-, 
tion pendant la lecture. Dans le final du 
<lrame de Tchekhov, Ies bruits qui an­
noncent la destruction de la Oerisaie et 
Ies fenetres clouees de la maison ou est 
reste, oublie par lcs autres, le vieux ser­
viteur Firs, suggerent intensement le 
declin d'une famille, d'une epoque, d'une 
categorie sociale. La participation affec­
tive du spectateur est, dans ce moment, 
sensiblement amplifiee vis-a-vis de celle 
ressentie par le lccteur. 

La representation theâtrale conRtituc 
un veritable assaut sur nos capacites scm­
sorielles, en nous sollicitant, de ce point 
de vue, plus que la lccture. Faisant appel 
a cet argument, certains commentateurs 
ont affirme que la piece de the.'.ttre repre­
sente un acte artistique incomplet, qu'elle 
gagne sa plenitude exclusivernent sur la 
scene. Les choses sont ainsi en ce qui con­
cerne le scenario dramatique, dont le 
role, dans la commeclia clel arte ou dans 
le happening moderne se rcduit a l'ac­
tion d'offrir une simple esquissc du derou­
lement du spectacle. Au reste, Ies ceuvres 
dramatiques sont independantes, comme 
un poeme ou un roman. La superiorite 
numerique <les matei-iaux expressifs em­
ployes par le theâtre n'influence pas sur 
!'autonomie du genre drarnatique. II s'agit 
de domaines artistiques dont Ies structures 
et Ies modalitcs de reception sont diffe­
rentes, ce qui n'influence pas l'integralite 
et la qualite esthetique des productions 
de l'un ou de l'autre. 26 
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Commc litteraturc, la piccc de theMrc 
est un tout; cllc pcut, dcvenir (ou 110n) 
composante d'un autre tout : le spcctaclc. 
Cette double appartenancc a clonne nah,­
sance a d'innombrables controvcn,cs, qui 
soutenaient soit que le theâtre est un g,mre 
litteraire, soit quc la dramaturgie est unc 
annexe du spectaclc. La verite semble 
resulter, commc toujours, de fa reconci­
liation des extrt\mes. 

Revenons a, l'objet de cot ecrit et es­
sayons de definir une sccondo categorie des 
symboles theâtraux. Le spectacle avec 
Richard 111 du Petit Theâtre (mise en 
scene Silviu Purcărete) nous offre une 
imago du heros titulaire qui s'inscrit dans 
la sphere de nos attentes: l'intelligence ma­
lefique, l'egoîsme, la lucidite, la cruaute, 
le desir de pouvoir, le desorientation fi­
nale sont clairement esquisses dans le 
jeu de I 'interprete (Ştefan Iordache). Re­
prenant Ies connotations du texte shakes­
pearien, le metteur en scene cree une serie 
de symboles qui relevent avec pregnance 
le caractere monomaniaque du person­
nage. Voici, par exemple, la modalite 
<< contre-point >> dont est realisee la scene 
de la demande en mariage de lady Anne 
et la scene de la conquete du treme. La 
strategie employee pour la seduction de 
la femme est basee exclusivement sur Ies 
qualites << el 'acteur >> de Richard, l'etat du 
personnage etant, des le debut jusqu'a. 
la fin, profondement mimetique; diffici­
lement, avec repulsion, 1.l simule le desire 
quoi que l'etre qui se trouve devant soi 
est capable de 1msciter, si non l'affcction, 
au moins quelques impulsions instinc­
tuolles. Co qu'ici est un pur cabotinisme 
ot une grossierc mistification, dans la 
sceno du trâne gagne l'emprointe de 
l'authenticite; vis-a.-vis de cet objet ina­
nime, signe de la royaute, Richard a les 
gestes sensuels et tendres de la veri­
tablo paRsion. La memoirc du spectateur 
reunit les cleux scenes par unc accolade sym­
bolique, qui releve la concentration de 
toutes Ies facultes du heros dans une uni­
que direction : obtenir lo pouvoir. · 

C'est le type de symbole que le texte 
ne contilmt pas explicitement, mais qui 
peut naître de l'exploration de ses sens 
]atents. Avec cotto categorie, nous nous 
trouvons probablement au chanw le plus 
fertile de l'investigation de 1a· mise en 
scene. L'amvre dramatiquo porte autour 
de soi une aureole de significations, dont 
l'eclat s'eteint peu a. peu, a. mesure que 

nous nous eloignons du noyau. Les auteurs 
du spoctaclc ont la possibilite de de­
couper cortaines parties de ce semantismo 
latent ol, <le ]e8 illuminer el 'une maniero 
preferentielle. Dam le spectaclo avoc << Fur­
tuna.>> (L'orage) de Shakespeare (au 
Theâtro << Rulandra >> ), Liviu Ciulei place 
autour de la scene circulaire quelques objets 
qui evoquent certaines epoques cultu­
relles; l'île de Prospero n'est pas issue 
tl'une Mediterranee quelconque, mais des 
eaux infinies des connaissances humaines. 
Le symbolisme scenographique accentue 
le caractere exponentiel du personnago 
(melange de magicien et savant) et do 
l'île (]ieu de la pensee libre, de la contem­
plation de la na ture ot de l'experimentation 
fantastique). Dans le spectacle avoc De1~­

teptarea primăverii (Le reveil du prin­
temps) de Wedekincl (le Theâtre National 
de Jassy, section de Suceava), le metteur 
en scene Cristina Ioviţă impri~gne le com­
portement du personnage Wendla Berg­
mann (interpretee par Mioara Ifrim) d'un 
sym bolisme diffUR, resuite de ] 'interrac­
tion de la mymiquo, des gestes, du mouve­
ment. Autour de }'adolescente Wendla 
valent des papillons imaginaires, ses mou­
vements forment dans l'air des arabesques 
delicats, elle entend la musique suave et 
secrete de la na.ture qui renaît. L'appari­
tion de I 'heroine est une darnrn gracieuse 
et ephemer8 que la realite va bientât de­
truire par la matemite indesirable et par 
la mort. 

La serie des exemples peut coutinuer a 
l 'infini ; comme nous venons de l 'affirmer 
deja., Jos significa.tions adjacontos du texte 
offrent des possibilites des plus vastes 
dans la direction de l'insertion symbolique 
au niveau de tout compartiment du spec­
tacle. Ces possibiliteR gnmdissont propor­
tionnellement avec le degre cl'ambiguîte 
et polysemantismo de l'rnuvre. 

Enfin, une troisicme ot dorniere cate­
gorie que nou;: discutons oRt composeo 
des symboles el'ystallises eu dehors ou 
meme contro Ies sens du texte. N ous no 
discutons pas ici la legitimite de ce modele 
d'exegeso de la miso on scene. Il est pos­
sible qu'en ·a;·ttI'i'buant a l'rnuvre dramati­
que le râle d 'un simple pretexto, le Rpec­
tacle construise un systeme de signifi­
cations, en s'opposant ou on ignorant 
expres los thcmes de la piece. De toute 
fa9on, c'est une ontreprise temerajre et 
risquee pai•ce qu'elle presuppose <i~ la 
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part du mctteur en sceno l'offort de c1·eer 
un discours homogene et coherent, dans 
Ies conditions de la pulverisation de la 
structuro intome offerte par la piece. 
L'echoc frequent do telles tentatives est 
du soit a. l'inconsequence de la mise en 
sccme, soit, le plus souvent, a la r·esistanco 
opposee par l'reuvre meme. Dans le spec­
tacle avec A douăsp1·e2ecea noapte (La 
12" nuit) (le Theâtre National de Buca­
rest), le motteur en scene Anca Ovanez 
Doroşenco etablit un parallele ontre l'in­
tendont Malvolio et Artmo Ui, le person­
nage dont l'a:,.cension recapitulait, dans le 
drame de Brecht, la voie vers le pouvoir 
de Hitler. 1\falvolio porte des habits mo­
domos bourgeoiR (allusion a la classe qui, 
dans l'ordro de l'histoire, vient de remplacer 
l'aristocratio); ivre avec l'illusion de la 
victoire, il t.ournc frenet.iquomont un globe 
de la Tone, place expres dans un coin de 
la scrne (Rymbole ropris par le metteur 
cm scene du film de Chaplin Le Diota­
to11.1·); lorsquo los p1·ojets de grandeur 
lui sont dejoues, Malvolio profere des 
insult.os a. l 'n,dresse de sos maîtres et, fina­
lement., sa staturo se dresse d'une maniere 
mena<;ante au-dessus des autros person­
nagc,s. Quoique admirablement soutenu 
par l'interpretation d'Ovidiu Iuliu Moldo­
van, Io personnago ne parvient a s'inte­
grer que partiellement dans !'univers du 
spectacle. Dans un monde des jeux de 
l'amour, de l'erotisme ambigu, de la nos-

* Texte qui a fai t l'objct d'unc communicalion 
qui a cu lieu au cadre des Scssions scicntifiqucs de 

talgio, de l'illusion, de la farce, c1u bon~ 
heur pOI'du ot retrouve, !'analogie l\fal­
volio-Artmo Ui-Hitler est 1·ossentie par 
le spectateur comme artificielle. 

Dans un autre ordre d'idees, la defini~ 
tion rigoureusc de cettc demiere categorie 
impliquc unc teinte prononcee do subjec­
tivite. C'est difficilo d'apprecier Rile sym­
bolo propose par le mettour en scene appar­
tient ou non a la sphere semantique de 
l'reuvro. Le depassement de natre sys­
teme d'attentes, compose de l'education, 
de la sensibilite, du bagage cultmel, des 
preferences etc., peut nous tleterminer 
a. placer d'une manie1·e erronee le symbole 
respectif en dehors du groupe de signifi­
cations de la piece. D'autre part, aussi 
vaste qu'il soit, le territoire occupe par 
Ies sens du texte dramatique est pom­
tant limite par des frontieres. La diffi­
culte est de Ies decouvrir, au moinR ap­
proximativement, et surtout d'etablir a 
qui reviont l'obligation de Ies tracer : a. 
l'auteur lui-meme, au critique ou, finale­
ment, au public. 

N ous nous arretons ici avec natre mo­
deste tentative de clarifier certa.ins aspects 
lies a, la genese et au fonctionnement des 
symboles dans le spectaole de theâtre. 
Ils constituent un probleme complexe et 
fascinant qui merite, sans doute, un of­
fort plus ample de la part des chercheurs 
de specialite. 

l'lnstitu,t d'hisloirc de !'art, le 6 Juin 1985. Norea 
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Essayant de dechiffrer une geograp_hie 
spirituelle ou Ies espaces purs de !a p~ilo­
sophie et Ia perfection de la pen~~e, s01~nt 
abordes de front dans un acte d elevat10n 
supremo, Alice Voinescu a etabli dans son 
etude Aspeots du th~ât1'e oontempora_ln 
(redigoo en 1939, publiee en 1941) de,s, Ja­
lons interpretatifs concernant le theatre 
de Paul Claudel, dans une vision ovidem­
ment theorique. L'auteur constate que 
devant cette ceuvre << nous ne sommes pas 
encore co suffisant lecteur" apres le­
quel soupir~'it l\Iontaigne >> 1, l'insuff_isan­
ce de Ia rocoption pouvant s'oxphquer 
plutot par le caractere insolite de cette 
dramaturoie que par un refus du lecteur 
ou du spectateur, par un isolement a 
l 'eoard de l 'ceuvre. Dans son interpreta­
tio~ du theâtre de Claudel,Alice Voinescu 
fonde sa demarche sur l'analyse des deux 
termes philosophie ( << creation . ~bstrai­
te >>) et poesie ( << le concre~ art1stique _>>), 
qui sur Ie plan de la consm~nce cr~atr1ce 
<< ne se rencontrent pas, ma1s se develop­
pont em;ernble >> 2, sous l'impu~sion ?? 
merne << acte spirituel >>. La pensee et I e­
motion artistique deviennent creatrices 
au memo titre et << peuvent s'exprimer par 
des Rignes communs >> 3• Tels des cours 
d'eau qui coulent vers l'ocean, ces deux 
aspects confluent et se dilatent dans la 
structure du personnage claudelien. S_e 
definissant a mesure qu'il se connaît, celm­
ci devient apte a se donner a mesure que 
le monde exterieur commence a. parler. 
<< Une fois pensees, Ies choses retrouvent 
leur mouvement initia], car en Ies consom­
mant, c'est-a-dire en Ies mettant en ,rela­
tion Ies unes avec Ies autres, la pensee Ies 
rend fluidl1s, capables de se donner Ies 
unes aux autres. ,,Elles deviennent don­
nables" >>. La connaissance implique trans­
formation au oours d'un processus ou ont 
lieu des naissances repetees : << connaître 
Ie monde signifie naître avec lui, co-nai­
tre >> 4 • Les heros des drames de Claude}, 
entoures de signes Vm, et Non Vus, ossa­
yont de Ies absorber dans leur etre afin 
q ue Ies interrogeant, ils puissent donner 

' , I une roponse quant a, Ieur place et a eur 
role dam; l'existence. Dans ce genro de 
drame, le dialogue avoc le Oreateur de­
meure toujours ouvert : une << lutte avec 
l'ange >> sans fin, nourrie du desir de la 
connaissance. La substance dramatique 
du personnage n 'est pas << extensive >>, ne 

SPECTACLES CLAU0EL 
EN ROUMANIE 

I olanda Berzuc 

resulte pas de la succession d'evenemonts 
qui composent sa vie, mais << intensive >> 
en vertu de la relation de la realite avec 
Ies strates profondes et instables de l'e­
tre ol'i a lieu 1a veritable naissance du 
pe;sonnage. << Ceux-ci ne sont pas fait~ 
d'etats, mais de tension >>. C'est pourquo1 
I'on ne saurait acceder a eux par Ies meca­
nismes de la psychologie, mais au moyen 
de Ia connaissance des nouvellos lois 
dictees par 1a construction dramatique. 
<< Celles-ci se developpent interieurement, 
a partir non pas de conflits et de decisions 
psychologiques, mais d'irruptions d'un 
plan a. l'autre >> 5• Aussi l'essence du per­
sonnage ne se revele-t-elle point par des 
traits permanents, mais par des mouve­
ments interieurs qui affleurent de temps 
a autre pour se montrer un court instant 
au monde exterieur. En choisissant le 
mot comme messager de l 'Invisible, le 
poete reconnaissait que << Ies mots ne sont 
que Ies fragments decoupes d'un ensemble 
qui leur est anterieur >>. Par I~ fait 
qu'il attire le lecteur (ou l'aud1teur) 
depuis la peripherie jusqu'au centre 
meme de la creation , le mot provoque 
chez lui le desir de passer d'un etat pas­
sif a un etat actif. Le langage claudelien 
renferme virtuellement Ies attitudes et 
Jos sentiments par lesquels Ies persona­
nages s'expriment, ainsi que la dialeoti­
que comprimee des processus interieurs 
sous l 'influence desquels ils agissent. La 
tension entre Ies mots, dont est chargee 
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la structure du personnage, ropresente 
tont simplement << l'etat de tension de 
l'esprit qui les profere, dont ils Ront l'in-

-dice et ]'index de leur chargemont >> 6 • 

Claude] transmet a ses heros ce que Jean­
Louis Barrault decouvrit chez lui, a sa­
voir que << Claudol etait avant tont un 
hommo de desir, non un homme de jouis­
sance >> 7, le desir representant chez eux le 
facteur actif qui mene leurs destins. Ce 
sont moins les realisations quo les aspira­
tions qui tracent leur voie et los mettent 
en possession de leur moi authontiquo et 
de leur vie. On arrive al 'essence de person­
nage grâco a << l'interiorisation par laquelle 
nous vivons notre propre vie intime )) 8 

- disait Alice Voinescu, ontendant par 
la que si Claude] a propose un nouvoau 
type de drame, il propose en meme temps 
un nouvoau modo de lecture. Et dans 
l'analyse qu'elle fait des moyens par les­
quels l'interiorisation totale peut etre 
atteinte, a la suite d'un acte spirituel 
d'authentique valeur, elle precise: << Com­
me chez tous les grands dramaturges, 
l'objet de sa quete ost le lien ou l'Homme 
naît en tant qu'etre spirituel. A preuvo 
le Monologue, forme aussi essentiolle choz 
lui du drame que le dialogue. Alors que 
le dialogue exprime le choc entre le Moi 
et ]'Univers suivant le rythme d'une dia­
lectique procedant par questions et re­
ponses, le monologue, par sa dialectique 
comprimee, souligne l'unite dynamique 
du sujet pur. C'est seulement de celle-ci 
que peut. jaillir la resolution, l'acte, seule 
reponse possible a la question : que vou­
lons-nous d'au-defa de la conscience hu­
maine? D'ailleurs, le moment culminant 
trouve toujours son expression dans le 
verbe lyrique >> 9• Par son temoignage, 
le personnage se transcende et accede a 
une zone pure ou le moi prend corps et 
s'accomplit. Alice Voinescu compare le 
heros a une riviere au cours sinueux, qui 
disparaît et reapparaît sans cesse a la 
vue du cont(lmplateur. << L'auteur suit 
des yeux son cours, tantât de loin, tantot 
de tont pres; parfois il ne note que la di­
rection du cours, d'autres fois il distingue 
la couleur, et la transparence du courant, 
ou bion soulement l'ombre d'une aile 
qui le survole. De cos flots si varies, aux 
nuances diverses, il construit, d'une 
part, l'ontite"° vivant_e et frappante des 
pers01magflS et, de l'autre, la silhouetto 
mouvante du „social" qui s'y attache >> 10 • 

, En passant ainsi, · l 'existence fictive du 

personnage influo sur l 'existence reelle 
du Rpectatcmr-auditeur, qui est comme 
devant un << rnystere >> capable d'eveiller 
en lui rloR impulsions creatrices. Les va­
leurs << oxclm.ivernont dynamiques >> des 
personnages conferent au milieu dans 
foquol ils evoluent les memo:-. proprietes, 
represtmtant des prolongements et des 
processus naturels d'un climat psychique­
a l'autre. Le Lieu ot le Temps acquierent 
dans le theâtre de Claude] des valeurs 
propres: « Celui-ci n'onferme pas comme 
dans un cadre convontionnel l'action des 
personnagos, mais prolonge lom• existence 
spirituelle jusque dans le domaine de la 
nature, ou plutot, par l'intermediaire de­
l'homme, îl introduit la na ture elle-meme 
dans le domaine de l'Esprit >> 11 • Auteur 
d'un langage total, symphonique, dans 
loquel la parole, la musique, le decor sou­
lignent << l'unite de l'osprit humain >>, Clau­
de] introduit << dans la structure du clas­
Ricisme pur, rationnel et lucide, d'essence 
europeenne, dos motifs fondamontaux de 
la sensibilite extremo-orientale>> 12• 

N ous devons a Alice V oinescu << la pre­
miere interpretation roumaino de cotte 
creation si specifique >>, qu'elle aborde, 
d'une part, avec les instruments d'une­
penseo rationaliste ct, de l'autre, a tra­
vers une rare sensibilite. La personnalite 
d'Alice Voinescu, evoquee au cours d'une 
<< lfotonde 13 >> des ecrivains, y a ete re­
creee par l 'intermediaire des souvenirs 
de ceux qui l'ont connue. Ainsi, Aurora 
Na.sta racontait un evenement auquel 
ele avait assiste il y a de cela un certain 
nombre d'annees. Etant invitee a faire­
une conference a Roman et l0s discussions 
s'etant prolongees tard dans la soiree, les 
participants furent invites a se rendre â. 
une maison situee sur la berge de la rivi­
ere Moldova. Apres la promenade noc­
turne, on rosta quelque temps dans le 
jardin et la maîtresse de maison offrit 
a chacune des dames un bonton de pivoine 
qui, en ce debut de printemps etait en­
c01·e completement ferme. Lorsque l'on 
entra dans la maison et que l'on alluma 
la lu.miere, on put constater qu'un seul 
bouton avait flemi, celui d'Alice Voi­
n0scu. << Vous nous faites flourir, autant 
qu'il est on notre pouvoir >>, fit spirituel­
loment Aurora Nasta. Parta_nt de cet eve­
nement, nous sornmes_ a meme de com­
prendre pourquoi, dans l'aura de son intel­
lect, le theâtre de. Claurlel. .-s.ignifiait un 
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-epanouif,semont sans bornes de la sensi­
bilite creatrice. 

Alice Voinescu ecrivit son etude en 1939, 
. annee faste pour le mouvemont theâtral 
roumain puisqu'on representait pour la 
premie1·e fois une piece de Claudel. Le 
4 avril 1939, au Theâtre National de Bu­
carest, cut liou la premiere de L'Annonoe 
jait8 a Jli m•ie, dans la traduction de Ion 
Pillat. Distribution : Anne Vercors - G. 
Storin, Jacques Hury - 1\1. Gingulescu, 
Pierre de Oraon - E. Botta, Violaine -
Aura Buzescu, Mara - Marietta-Anca Sa­
doveanu, la Mere - Getta Kernbach; 
dans d'autres role8 : N. Săvulescu, 
A. Marius, O. Neacşu, I. Dămian, O. Ni­
culescu, I. Horaţiu, O. Economu, O. 
Rădulescu, O. Petrescu, Speranţa Voi­
nescu, Lucia Georgescu, Margareta Du­
mitrescu, O. Simona Niţescu, Felicia Vil­
cec. Miso en scene de Ion Sava. A vant la 
premiere parurent quelques articles vi­
sant a familiariser le public roumain 
avec ce genre de theâtre, si different do 
ce qu'il avait pu voir jusque la. Camil Pe­
trescu, directeur du Theâtre National, 
ecrivait dans Adovărul : << De teh, momonts 
d'art exigent de la part du public une 
attention particuliere, une veritable vo­
lante d'art qui se traduiRe par sa commu­
nion avec la scene. N otre spectateur est 
habitue plutot a ce que la scene vienno 
vers lui, dans la salle ; on dirait meme par­
fois qu'il voudrait que l'acteur interrompti 
son jeu jusqu'a ce qu'il s'inRtalle bien danR 
son fauteuil et qu 'ii par Io plus fort afin 
que lui, le spectaitour, puisso oxamin01· a 
loisir la coupe du costume de Ron voisin. 
Pour un tel spoctatem·, L'An1umN1 .f<dto 
<& 1lla'l"io constitut1 un Ytn·it,abJti exmnen. 
Mais ii sora, 1·ecompon8i'.1 par dm, moment:-; 
d'une grandeur transcondanto, offerts aYec 
des maJadres~:os vouluos de poete raffine 
par l'un deR dmmos Jos plus poignants 
qui aient ja,mai,: et.l, l't,p1·eson1,t~H sul' IIOtNl 
sceno >1. Camil Pet1·011cu u,,;outnit que cot.te 
exigenco ne s'irnpow pas [',Ux souJs spoc­
tateu1·s, nrniR am:si aux intlll'preks, k 
drame claudeJion (,XisO:-l,ll1, un f'tylo de 
jeu particulior. <• Pom Jo 'l'heît1,1·0 N ational 
la repl'eRontP:t,ion de cr,1;t,o picce, genernle­
ment conRidMt~e commo impossiblo a jouer 
et, en conseqU<mce, 1·opresenMe rarement, 
a souleYo des p1•oblemos considfaa bleR 
de miso on sceno. Outro le faste 1j_turgi0 • 

que, q1rn Paul Claudol nrnintient ayec 
rigueur, il y a aussi le fait quc, la piece 

etant ecrito en versets d'une facturo tres 
speciale, comportant plus d'une fois un 
veritablo dechaînement verbal, e1le pose 
des problemes serioux aux interpretes . 
La nuance de conventionnel ::mere dans 
la realite aurait exige des mois de repe­
titions, afin d'atteindre a un debit rapide 
(correspondant au conventionnel) et, en 
meme temps, colare et accentue 9a et la 
comme pour un cramponnement a, la rea­
lite. A natre a.vis, il ne s'agit pas a propre­
ment parler de versets et, moins encore, 
d'une prase rythmeo, comme certains le 
croient, mais seulernent d'une disposition 
graphique, faite pour ponctuor la rospira­
tion des interpretes et qui atteste une in­
tuition geniale du theâtre >I 13• Si la struc­
turo du texte exigeait a priori l'adoption 
d'un stylo do jou Yalable pour tous Ies 
intm•pretes, Aum Buzescu devait eviter 
on outre, dan8 le rol<~ de Violaine, le dan­
gor de tomber dans une sorte de manie­
risme, aiDRi qu'il etait arrive a certaines 
actricos, a on juger par une lettre do Paul 
Olaudol a Jacques Oopeau do 1913. Au 
moment ou il ost ont1•e en contact aveo 
los realite8 8Ceniquos de ses pieces, Olaudel, 
consciont dos inadequations ontre lti texte 
ot le jeu, a essaye d'indiquer des moda1i­
tes d 'interpretation propros a sauve­
gardor Ron rnessago ot a le trasmettre 
integralemont malgre le tmmfert d 'un 
langage a1·tistique a l'autre: << L'acteur 
ost un ai•tisto et non pas un critiquo. Son 
but n'est pas de faire comprondre un tex­
t.o, mais do fail'o vivre un personnage 
( ... ) II no R'agit donc pas de detailler et 
do nuanc01·, do colorier tout le role ega­
lemont ot indifferement, mais de s'atta­
chor dam: chaquo scene aux sommets 
d 'cxproRRion qui commandent tout le 
roste. Souvont co qui emout le pluR chez 
un acteur, co n'ost pas tant oe qu'il dit, 
c'eRt ce qu'on sont qu'il va dire ( ... )>I 14• 

I>o memo quo Hrocht, dans sa recherche 
<lo la dist;a.nciation, p1·econisait un nou­
vea,u typo cfo l'oht1fon pntre la Rc<'me et 
Ja, salle, do meme Chrndel, avec Ros person­
nages n~afo:e:c; dam Io registre non pa8 
pRychologique, rnais rnetaphysiquo, de­
manda,it aux interpretes cfo devenir Ies 
mesRagerR inspireR de Ron art. << Oe tout 
le theât1·c de Claudol Re degage, en fre­
missem011ts qui attoignont parfois a un 
draJllil.-ti:onre boulcversant, ce, largo- senti­
ment de eommunion du spectateur avec 
Jo:-; vastes mysteres. metaphysiques qui 31 
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habitent ses personnages en perpetuel de­
venir, portant dans leur propre substance 
Ie mystere du monde et la vision prophe­
tique de l'auteur >> 15 - ecrivait Ion Marin 
Sadoveanu. Ce typ_e de theâtre demande 
aux interpretes de hisser << le quotidien 
dans Ia duree >> et, telle la pemee claude­
lienne, d'extraire l'inepuisable du pas­
sager. 

Un autre fa.cteur qui a joue un role 
dans la representation est la traduction. 
Mihail Sebastian s'est arrete sur ce point 
dans sa chronique, se demandant si la 
version rouma.ine de la piece << a su con­
server et transmettre ce qu'il y a de 
plus personnel dans la piece de Claudel : 
ce son d'orgue a la fois grave et tendre, 
ce langage plein a la fois de vigueur et 
d 'ingenui te, cette poesie extraordinaire, 
ample, parfois un peu rugueuse dans sa 
saveur paysanne, mais genereuse dans 
sa grandeur lyrique » 16• Le traducteur, le 
poete Ion 'Pillat, a su eviter toute immix­
tion de sa propre personnalite creatrice 
dans la traduction, tâchant de respecter, 
outre le sens, << le rythme, l'harmonie et 
I'atmosphere specifiquement catholique de 
Ia poesie claudelienne >> 17• Mihail Sebas­
tian reprochait a la mise en scene Ies 
coupures qui ont fruste Ies spectateurs 
de l'integrite d'une amvre avec laquelle 
ils prenaient contact pour la premiere 
fois, se referant sans doute a la nouvelle 
version de l'acte IV, << specialement faite 
par l\I. Paul Claudel pour la representa­
tion de sa piece sur la scene du Theâtre 
National de Buca.rest et datee du 16 no­
vembre 1938 >>, qui a d'ailleurs ete repro­
duite en volume << telle qu'elle a ete 
jouee au Theâtre N ational, avec Ies mo­
difications et coupures imposees par la 
mise en scene>> 18• II appreciait pourtant 
le fait que, quoique conscient des diffi­
cultes soulevees par la mise en scene de 
la piece, Ion Sava Ies avait assumees et, 
en grande partie, vaincues. La chronique 
de lVI. Sebastian consigne la reussite du 
spectacle dans son ensemble, malgre cer­
taines inegalites en ce qui concerne le 
decor et Ies costumes, << realises suivant 
une suggestion offerte par le texte, mais 
peut-âtre au-dela de ses intentions ( comme 
dans un tableau de Breughel) >>, ainsi 
que l'interpretation. Les acteurs n' ont 
pas reussi a maintenir en permanence la 
tension necessaire pour la eommunica­
tion avec la salle, lVI. Sebastian leur re-

prochant - sa.ns pour autant contester 
leur talent - une certaine << monotonie >> 
dans lintorpretation d'Aura Buzescu., cer­
ta.ins << moments faussemont theâtraux >> 
choz G. Storin ot, chez lVlariotta-Anca 
Sadoveanu, « une expression de voix et 
d'attitude >> 19 que le personnago ne re­
damait pas. 

N. Carandino, dans son compte-rendu 
du spectacle du 8 avril 1939, opinait que 
Ion Sava a mis en scene un << Claudel 
baroque >>, soulignant la valeur picturale 
cl'un clecor qui eYoquait l'art de Breu­
ghel : (( Cetto Ruggestion, creee par la vi­
sion decomtive du peintre Traian Cor­
nescu, a donne le ton a tout le spectacle. 
l\I. Ion Sava ne s'est pas laisse emporter 
par le dynamisme, parfois demoniaque, 
du Vieux, rnais il a retenu de son art que 
l'hornrne ost a la fois element de rnasse 
et centre autonome de communication 
avec le surnaturel. II serait pretentieux 
de natre part - et au fond inutile - de 
rnontrer en detail comment il a organise 
du point de vue pictural Ies ensembles, 
comnrent il a corn;u chaque tableau selon 
des harmonies dignes du cadre d'un musee 
et comment il a ordonne la valeur melo­
dique des voix en une composition de 
subtils effets sonorcs et de pauses sugges­
tives (la decomposition d'un rnuvre d'art 
laisse toujours au lecteur un gout un peu 
a.mer et l'evocation rnetaphysique de la 
creation lui donne le sentiment qu'il a 
ete trahi) >>. Passant a l'analyse de l'in­
terpretation, N. Carandino apprecie que 
Aura Buzescu ait respecte << Ies motiva­
tions du personnage >>, faisant siens par 
Ies expressions variees de son jeu Ies 
etats d'âmo de Violaine, dont elle vit 
<< profondement et pathetiquement >>, le 
conflit. l\farietta-Anca Sadoveanu a rea­
lise le personnage de l\Iara par des gestes 
<< synthetiques >> exprimes et par des si­
lences non moins expressifs, capables de 
susciter le dmme. Emil Botta s'est fait 
remarquer dans le role de rnaître d 'reuvre 
et, bien que şon râle ait ete << arnpute 
pour des neco:,;sites Rceniques >>, i1 a sau­
vegarde << l'elegance spirituelle du vers 
claudelien >>. << Inegal dans son interpre­
tation >> d'Anne Vercors, G. Storin a fait 
alterner dans son jeu des moments de 
grande emotion et << des glissements fâ­
cheux dans le quotidien >>. Getta Kern­
bach a concentre dans le role de la mere 
<< tont ce qu'il comporte de tragique et de 
grandeur symbolique >>. Cette chroniquet 
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favorable dans Ies grandes lignes a. la 
mise en scene, a mis nean:p:ioins, en toute 
objectivite, le doigt sur ses defauts. En 
premier lieu, elle loue le talent avec le­
quel le metteur en scene a su introduire 
dans le spectacle << un souffle de cet uni­
'Vei·s total auquel le poete proclame qu'il a 
accede par la connaissanco >>. Malgre Ies 
reserves formuler,s en general SUI' Ies intor­
ventions du metteur en scene dans le 
texte de Claudel, N. Carandino montre 
que << le merite de M. Ion Sava est d'avoir 
1·csolu le probleme si difficile de la preser­
vation d'un tel texte malgre los coupures, 
Ies inevitabk,s coupures, que Jos fervonts 
de Claudol ont supportees avec une se­
crete ammtume. La mani&ro dont il a 
c1emon1l'e qu'ontre la litteratme et le 
thâtre il pout exister, a un cm·tain ni­
veau, des contacts fort,iles et de nature a 
troublor la, quietudo dos techniciem purs 
ot, dans Io meme temps, a criblor los ailes 
dos l'0VOUl'S invortebres du plomb du bon 
scms. Le theâtre a sos lois d'acior, mais 
on no los a jamais va,incuos qu'un los vio­
lant; ap1•es en avoil' pris connaissance >> ~0 • 

Contrairomont a. la 1·igueur avoc laquelle 
N. Ca,1·a,ndino avait consigne ot justifie 
ses improssions sm· Io P.poctacle, Gh. NO­
nişor, dans un a1·ticle publie le 29 avril 
1939 dans Adovăntl litol'(AI' şi MlisHo, signa­
lait Ies facteurs qui ont concouru a la 
1·ealisation de la miso en scene, mair-; sans 
<m discuter Ier-; meritos ou Ies defauts. II 
~;e contente do declarations du typo : 
<< N ous aurions peut-otre aime lllHl le spec­
taclo ~:o derournt a un rythnw plus ra­
pide >>, cu << N ous auriom; p1·eferc'.1 1\1. Botta, 
qui est plm: lyrique ot plus vivunt >>. Sche­
matiquo dam; la part.ie consacreo au spec­
tacle, l 'ai·ticle pre~:onto de l 'inte1·0t dans 
collo oi, il s'agit du k,xte, par lt1 fait qu'il 
cito los obRorvatiorn-1 do Jo:.ii,n Schlumbor­
g·m· f:ur la, :,;t,1,ucture :,;pl;cialo <fo Ia pieco : 
<< L'A nnono(I jcdto <i Jfa,•io oRt un mystcl'o 
l'eligioux, corn;m ot ocl'it solon toutos Ies 
regles do co geme <lo theâtro. Le mystere 
so distinguo du dl'amo par Io fait qu'il 
va plus loin dans l'evolutiou du conflit 
que celui-ci, loquol prend fin des quo l'ine­
vitablo R'ost produit. Un mystero conti­
nuo momo apres la consommation du 
drame, jusqu'au retablissemont do l'e­
quilibre ( ... ) >> 21 • Dans le cas present, 
Io drame s'epuiso au moment ou Violaine, 
la lepreuse, se Eepare de sa mere, de sa 
sceur, de son fiance, pour se diriger vers 
une existonce solitaire. Mais le mystere 

continue. Sur le plan du spectacle, la 
premiere partie est plus facilo a realiser 
que la seconde, qui pa1' son caractere non 
dramatique soulevo des difficultes d'in­
terpreta tion. 

Petru Comarnoscu, dans sa monogra­
phie consacree au mettour en sceno, Ion 
Sava, s'arrete sur ce spectacle, faisant 
romarquer que, par le recom·s a la pein­
ture do Breughel le Vieux, }'accent etait 
mis sur la << lai:cite >>. << La vision picturale 
do cette representation do la piece de 
Claudol acquiort, grâce a un oclairage 
ingenioux, compOl'tant dos successions de 
lumieros et d 'ombros, ce dynamisme pro­
pro au clair-obscur, modolant ou, au con­
trairo, ostompant los silhouettes et Ies 
figul'f,s des personnagos >>. P. Comarnoscu 
apprecie particulierement Jos resultats de 
fa collaboration du metteur on scene avec 
le scenographe Tni,ian Cornoscu, souli­
gmtnt qu'ils etaient le fruit de la maniere 
dont Sava se documontait, s'offor<;ant 
pai' tous Ies moyens de maîtriser la vision 
qu'il proposait : << Sava, sachant que dans 
certains tableaux Breughel s'etait inspire 
de co chef-d'muvre do la peinture franco­
flamando du XV" siecle que sont Jos II ou-
1·es dn <foc do Boi•py - calendrier dos 
anneos 1409-1410 omichi d 'onluminures 
par los freres de Limbourg -, a introduit 
dans le paysage et le costume cortains 
l\lemonts de cet art>>. Au centre du spec­
tacle, amplement commente par P. Co­
marnescu, celui-ci remarquait l'(wolution 
d'Aum Huzescu, << actrico d'unc g1·ando 
interiorisation, au jeu concentre et sim­
plifie >> ~~. 

II ressort des chroniques susmention­
neex que le Rpectade, en depit de Res 
inegalites, a fourni une vision propre de 
la pil'ice de Cla,udel et qu'il etait confol'me 
a la definition du theâtre en tant que syn­
these des art.s. 

La meme piecc fut jouee en 1942 au 
The:î,tre National <le Cluj (premiere le 
24 mars), a;vec Ies acteurs : Nunuţ.a Hodoş 
- la Mere, Violeta Pescarn-Boitoş - Vio­
laine, Magda Tălvan - l\fara, N. Sire­
teanu - Anne Vcrcorn, Liviu Doctor -
Jacques Hury; metteur cn scene, Ion 
Olteanu. G. Hanganu s'est rMere a ce spec­
tacle dans << unc cattserie faite au nom de 
!'Institut d'etudcs fra,n<;aises de Roumanie 
a l'occassion de la representation de 
L'Annonce Jaite a Marie par le Theâtre 
National de Cluj a Timişoara>>. Le texte 
de la causerie fut publie dans la revue 33 
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34 

Luceajăml. 11 comprend un eloge a la fois 
du theâtre de Claudel et de l'audiencc 
dont L'Annonce beneficia. << D'ailleurs cet­
te piece, qui a ete traduite en roumain, 
anglais, allemand et tchequc, peut etre 
COJ18ideree comme une Rynthe8c du genic 
createur frangais, etant donne la connais­
sance profonde de la diversite de l'esprit 
humain dont elle temoignc et la Rublilite 
aux mille nuances de Ron ascenRion vers 
la perfection spirituelle >> 23 • Bien plus 
tard, Pn 1979, ce spl!Ctacle a.Hait Re refle­
ter dans un entretien de G. Hanganu avec 
le poete Lucian Blaga. Celui-ci n'avait 
paR YU lt> spectaclc du The:1trc National 
de Cluj, mais parce qu'il en connaissait 
leR interpretes il etait desireux de savoir 
en quelle mesure ils a,vaient reussi a faire 
face au texte de Claudel, qui avait exerce 
sur lui unc profonde fascinat.ion. Pour le 
poete Violaine repreimntait << une succes­
sion initerrompue <l'etats d'âme visant 
a exprimer b charite chretienne ct la 
purete morale>>. Ainsi, << la vie qu'elle ral­
lumme <lan8 le corps inanime de la petite 
Aubaine ne represente pas un miracle 
accompli eu dehors de sa participation, 
mais bien la force generatrice de vie de 
l'amour >>. Si Violaine apparaissait a Blaga 
comme unc creatrice de valcurs morales, 
Pierre de 0raon symboliRait pour lui un 
<< authentique createur de valeurs spirituel­
les >> qui, tel notre .l\faître Manole, sacrifie 
un amour actuel a unc vie a venir aussi 
indestructible que Ies murs que l'un et 
l'autre elevent vers le ciel. Mara, person­
nage oppose a Violaine, representent l'e­
tre foncil\rement imperfectible, << synthese 
de la perfidie, de la jalousic, du sadisme >>, 
avait impresidonne le poete roumain par 
<< l'intensite d'une haine qui determine 
touteR le8 actions <lu personnage >> 24 • 

Au cours d'une intervicw publiee en 
1948 dans Le Monde, a la question si a 
chaque version succe88ive de la piece le 
meHsage est modific et enrichi de sens 
nouveaux, Claude! repondait : << Assez peu. 
Cette piece touche a meR sentiments les 
plus intimes. Son meRsage est l'espece 
d'exaltation, d'enivrement que la foi don­
ne aux forces Ies plus naturelles de l'hom­
me. J'ai voulu toutefois le rolle de Mara 
plus important dans la derniere version. 
Elle a une foi enragee. Elle croit que Dieu 
peut lui faire du bien; cette conviction 
farouche tient a ses forces egoi'stes naturel­
les. Elle oblige Dieu a resusciter sa fille, 
grâce a Violaine, qui a fourni l 'ingre-

dient du miracle : le sacrifice. ,,Le royau­
me de Dieu Houffre violence". 0ette phrase 
de l'Evangile purrait Rervir d'exergue a 
ma pieee. La forme plus dangereu8e de 
violence e8t la patience. Ce qui e8t vrai 
11ussi pour l'reuvre d'art, jaillie d'une 
quantite de petits obstacles qu'il a fallu 
Rurmonter. L'Annonce Jaite lt Marie est 
le fruit de cinquante-six anH de patience 
acharnee >> 25 • 

DanR un article intitule Pa1tl Clawlel: 
paien et cathollique, le poete Al. Philip~i_de 
place lu, version de 1892, La Jeune .7ille 
Yiolaine, sous le signe de la premiere pe­
riode claudelienne, dans laquelle << Ies 
heros ont l'apparence ele titan8 et de demi­
dieux >>, et la seconde vers ion, L' A nnonce 
faite lt .ilfarie, sous l'empreinte de sa pe­
riode catholique, ainsi qu'il reHsort d'ail­
leurs de la modification du titre. Le8 
personnageR que Olaudel y recree sont ca­
racteriRes, ainsi que la periode tout en­
tiere, par un << apparent appaiRemcnt >> 20

• 

C'est Ion Olteanu cgalement qui a monte 
au Theâtre Nottara de Bucarest, en 1971, 
la piece L'Echange. N. Carandino faisait 
remarquer a cette occasion que, par sa nou­
velle option, << Ion Olteanu a rompu la 
conspiration du silence de presque trente 
ans formee autour de l'auteur de L'An­
nonce Jaite a Marie. Quant au spectacle, 
il lui reproche d'en avoir supprime la 
poesie et de s'y etre conforme a ,)a ligne 
generale" des mises en scene contempo­
raines - spectaculaires a tout prix, vio­
lentes si possible - et d'avoir escamote 
certains sens plus abscons du drame par 
un recours a un grotesque facile>>. La sce­
nographie, due a Teodora Dinule:;;cu, est 
subordonnee a cette vi:;;ion et << peche par 
des fautes de gout noe8 de la recherche 
a tout prix de l'expresi\ivit~ >>. Ces defauts 
de la mise en scene se sont repercutes sur 
le jeu des acteurs, un exemple a cet egard 
etant offert, malgre son talent, par Ştefan 
Iordache. Gilda Marinescu << R'est montree 
une actrice brillante, elle a ete belle ct 
seduiRantc. Mais elle n'a pas su toujours 
faire la distinction entre ce qui est theâtre 
et ce qui est theâtre aans le the1ître, distinc­
tion pourtant necessaire meme dans un 
drama onirique >>. Par l'introduction dans 
la piece du personnage de l'actrice, Olaudel 
avait trouve un moyen efficace d'expri­
mer ses opinions sur l'art dramatique. 
Des stratagemes similaires ont ete ima­
gines dans leurs pieces par 0alderon, 
Shakespeare et Pirandello. Val Săndu-
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lcscu s'est fait remarquer dans le role 
de Thomas Pollok par la maniere dont il 
a su << ,;auvegarder son propre style de 
jeu ►>. La conclusion du chroniqueur est 
que << Ion Olteanu n 'a pas vr:i,im~nt repr~­
,;ente la piece de Claudel, ma1s lm a subst1-
tue un spectacle qui, sans la co1;1tre~ir~ 
absolumcnt, n'a aucunement reuss1 a 
l'expliquer ►> 27 • Le meme defaut de la 
mise en scene - a savoir le bannissement 
de toute poesie par son caractere trop 
1ealiste - est releve par Mircea Grigo­
rescu : << En quelque sorte, par Ies failles 
de l'approximation et du parti pri,; de 
dramatiser la piece, de l'ancrer dans la 
peu rejouissante realite sociale ameri­
caine des annees 1899 -1901, toute la 
poesie de la piece s'est envolee, empor­
tant avec elle Ia seule justification pos­
sible clu spectacle >>. L'auteur du compte 
rendu souligne que le spectacle clu ThMt­
tre N ottara beneficiait de la tra,duction 
<< pleine de talent et de sens poetique de 
I. Igiroşeanu ►>, qui offrait toutes Ies con­
ditiorn; pour un spectacle rem;si et une 
ouverture valable sur l'univers claudc­
lien. En ce qui concerne l'interpretation, 
Mircea Grigorescu, malgre un commen­
taire favorable en soi, souligne que, la 
aussi, le metteur en scene << a trop appuye 
sur la notion de realisme dans un poeme 
surgi, il est vrai, de la realite, mais aucu­
nement voue a un cadre prosai'que ►>. La 
scenographie mettait en evidence le ca­
ractere eclectique du spectacle: << manie­
riste, fumiste et un tantinet freudienne 
( ... ) Peut-etre que dans un autre spec­
tacle nous l'aurions trouvee drole, d'une 
poesic un peu bizarre, corsee de parfums 
de „akkuri-ukur". Une bonne note pour 
le rideau, amusante improvisation inspi­
ree du theâtre de guignol >> 28 • 

C'est moins pour exprimer leurs reser-

1 Alice Voinescn, ,lspecle din teatru/ contemporan, 
FundJ.ţia rcg~lă pentru literatură şi artă, Bucarest, 
1941, p. 148 

2 Ibidem, p. 157 
3 Ibidem, p. 158 
4 Ibidem, p. 168 
5 Ibidem, p. 179 
6 Paul Claude!, Re{lexions sur la poesie, Collection 

• Idees », Gallirnard, p. 8. 
7 Idem, Le sou/ier de salin (Qualri(1me jo11rnee ), 

Univers des leUres Bordos, p. 12 

ves que Ies auteurs des deux comptes­
rendus, N. Carandino et M. Grigorescu, 
ont consigne leurs impressions que par 
besoin de comprendre dans quelle mesure 
l'ceuvre de Claudel peut s'exprimer a 
1,ravers un spectacle, des lors que l'art 
de celui-ci se deploie sur plusieurs ni­
veaux de reception. Alice Voinef>cu se de­
mandait a juste titre si, dans ce rapport 
entre l'arnvre et le public, << h1 faute est 
a celui qui annonce le miracle ou a celui 
qui ne sait pas le recevoir ►> 29 , car la vraie 
heaute eRt aus:;;i difficile a comprendre 
que la veritable pensee. La reception du 
theâtre claudelien exige que l'on aille 
au-dela des situations eonflictuelles des 
personnages, afin d'a,1-river par le recuil­
lernent et l'interiorisation a leur essence. 
<< Le sens de ce langage, ainsi que le mes­
sage intelligible de cette ruuvre, n'apparai­
ssent qu'a la lumiere de la vie spirituel­
le >> 

30 • Ainsi, le personnage et le specta­
tcur n'y appartiennent pas a des mondes 
distincts, mais possedent en commun 
<< cet univers a construction a,rchitectoni­
que ou est implique aussi le Rpectateur, 
tel un reil agissan t dans un sens ere a teur 
a l'interieur de l'reuvre, a l'oppose d'un 
spectateur passif poste a la peripherie, 
auquel la piece est offerte toute mâchee ►> 31 • 

Le metteur en scene propose par l'inter­
mediaire du spectacle une vision nouvelle 
du texte, celui-ci representant le mate­
riel et la limite de celle-la. L'acteur de­
vient a la fois le porte-parole· de la vision 
proposee par le metteur en scene et de 
la vision intrinseque de l'auteur. Le theâ­
tre claudelien est ouvcrt dcva:nt l'eter­
nite a toutes Ies demarches, car << îl est 
permis d'affirmer que Claude! est le poe­
te qui a invente le langage par lequel 
notre conscience peut se livrer pleine­
ment ►> 32 • 

8 Alice Voinescu, op. cit., p. 184 Notes 
" Ibidem, p. 185 
10 Ibidem, p. 188 
11 Ibidem, p. 190 
12 Ibidem, p. 203 
13 Camil Petrescu, România, 1 april, 1939 
14 Paul Claude!, op. cit., p. 14 
16 Ion Marin Sadoveanu, România, 1 april, 1939 
16 Mihai Sebastian, Via/a romanească, annee XXXI, 
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18 Paul Claude!, Ingerul a 1Jestil pe Maria. Bibi. 
du Theâtrc National, Bucarest, 1939, p. 188. 

n M. Sebastian, op. cit. 
20 N. Carandino, Romdnia, 6 avril, 19:J9. 
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L'etudc de l'opera O noapte Jurtunoas_ă 
(Une nuit orageuse) de Paul Constanti­
nescu nous a :mggere naguere quelques­
unes des voies de transformation d'un 
texte de theâtre dttns un texte chante 1 • 

Le texte dramatiquc etant de Ion Luca 
Caraofale appartenant, donc, a une lan-

" ' ' t" gue roumaiue extremement essen ia-

lisee une langue speciale, delimitec du 
point de vue esthet~que, qui paraţt mis~ 
cn << partition de scene>>, 13: que~t10n qm 
nous etait apparue - et qm est duc stnc­
tement a la specificite du texte de Cara­
giale - a ete : est-ce que la transformation 
du mot en melodie, sa mutation sur la 
portee, dans des s~ns musicaux sont b~­
sees sur Ies rmnorites de la langue parlee 
dans la banlieue reelle ou sur celles de la 
langue parlee par Ies acteurs, << langue de 
scene>>, conservee par une t~·adition orale 
bien constituee, cristallisee sous la for­
mule du<< theâtre caragialien >> 1 La reponse 
venait tout naturellement : Paul Constan­
tinescu n'avait pas fait des recherches du 
type naturaliste, en echange il avait fre­
quente Ies spectacles avec Ies pieces de 
Caragiale interpretces par des acteurs sur­
vivants (pionniers) des premieres repre­
sen ta tions longuemen t <<construi tes >> par le 
dramaturge, ou jouees par leurs heritiers, 
dont l'art avait ete profondement marque 
par l'existence d'une << ecole de comedie 
caraofalienne >>. La perpetuation d'une tra­
ditio~ orale d'interpretation du theâtre 
de Caraofale avait cree << la forme sonore» 
de ses c~medies, memoree avec delices et 
piete par des generations d'acteurs et de 
spectateurs: << Caragiale, comme on le 
sait, apres avoir indique le ton exact, 
aprcs avoir joui de l'improvisation spon­
tanee, meme d'un mot, ou de toute une 
replique, a laquelle il renon~ait ensuite 
tout d'un coup, ou qu'il englobait dans le 
role ciselait, modelait, Jixait, dans une 
fordie parfaite et definitive, l'esprit de 
ses comedies, dans la forme autlientique, 
forme vivante, forme sonore>> 2• « La forme 
sonore>> transmise jusqu'a nos jours ac­
compagne comme unc musique mentale 
la lecture meme des comedies, de tellc 
maniere, qu'au spectacle l'ouie attend le 
son << dans le style >> et reconnaît << Ies 
faux >>. Un tel langage, dans lequel la to­
nalite choisie ne peut etre ebranlee, dif­
fere profondement du langage reel de la 
banlieue qui, dans ses ha uts et ses bas, 

LA DRAMATURGIE CLASSIQUE 
ET MODERNE DANS 

LA CREATION D'OPERA 
ROUMAINE CONTEMPORAINE 

Lucia Monica Alexandrescu 

dans ses âpretes non arrondies, avec ses 
amplitudes exagerees, ou, souvenţ, tout 
a fait monotone, n'est pas soum1s aux 
canons de la fiction theâtrale et permet 
a chacun de parler a sa maniere. Mais 
Paul Constantinescu a ete interesse dans 
la creation de son opera et dans sa mise 
en scene par la conservation de la tradi­
tion theâtrale, du << jeu dans le style >> qui 
demandait et creait << le chant dans le 
style >>. Alors, nous avons essaye de prou­
ver le processus de la transposition d'un 
texte dans une partition. Il s'agissait 
surtout de l'integration de la musique 
dans l'esprit d'un theâtre d'acienne sou­
che autochtone. l\faintenant, nous essayons 
de suivre le chemin parcouru par la crea­
tion d'opera roumaine contemporaine in­
spiree par des chefs-d'ceuvre de la-littera­
ture dramatique - I. L. Caragiale, Mo­
liere Shakespeare, Marin Sorescu, Eschyl­
le - ', et avec le desir de reflechir sur Ies 
modalites choisies par nos compositeurs 
de recreer le drame et la representation 
aux dimensions de la musique et du spec­
tacle d'opera. 

Combien l'esprit et la tradition de la 
litterature dramatique, combien l'esprit 
theâtral et la tradition theâtrale peuvent­
ils marquer le devenir dans le texte 

<< chante >> du texte << ecrit >> et << parle >> ! 
Combien la creation d'opera est-elle sou­
mise aux normes classiques << d'interpre­
tation musicale>> de la litterature drama­
tique ou libre de developper et de trans-
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figurer, dans Ies espaces de la musique et 
sous l'empire des canons musi~aux tra­
ditionnels ou modernes, l'esprit du drame 
qui l'a engendree et dont la presence per­
manente dans la tradi tion eul turelle na­
tionale ou europeenne lui est, en meme 
temps, terme de comparaison ? 

L'opera O noapte j1irtunoasă, dont la 
version definitive 3 a ete interpretee en 
1951 4, a ete compose sur un libret ecrit 
par Paul Constantinescu. Le compositeur 
a respecte avec fidelite le texte de Cara­
giale, avec certaines abreviations neces­
saires a la realisation scenique concentree 
dans la duree d'un spectacle musical et 
reductions qui ont permiR la gradation 
des << moments mm;icaux >> purs, << airs >>, 
tercets, ensembles. 

Arnornl doctor (L'Amour medecin) de 
Pascal Bentoiu 5 est un opera bouffe dans 
un acte, d'apres l\foliere, sur le libret du 
compositeur 6 • L'adaptation de la comedie 
de l\Ioliere pour le libret a comporte l'u­
nion des trois actes dans un seul et l'eli­
mination du Prologue (donc, Ies person­
nages la Comedie, la l\Iusique, le Ballet 
disparaissent), du premier entracte (chez 
Moliere ce n'est qu'une pantomime par 
laquelle le Valet, tout en dansant, assem­
ble Ies quatre medecins a la consulta­
tion) 7 et du second entracte (y compris 
la scene anterieure, dans laquelle le Mar­
chand de remedes apparaissait). On a 
egalement elimine quelques personna­
ges de la premiere scene du premier acte, 
personnages dont la presence aurait di­
late le texte de l'opera (Aminta, Lucrece, 
l\fonsieur Guillaume, Monsieur Jose) et 
le valet Champagne est devenu tout a 
fait danseur. << La comedie-ballet >>, tel 
etait le titre de la piece de l\Ioliere en 1665 
lorsqu'elle a beneficie des << airs et des 
symphonies sans egale de Lulli >> 8 • Le libret 
de Pascal Bentoiu respecte le plus souvent 
le texte de la piece 9, Ies modifications 
duquel ne sont pas essentie~les. Par exem­
ple, si dans la piece on dit : << Donc, si elle 
est morte, je dois la pleurer. Parce que 
si elle ne mourrait pas, nous nous aurions 
querelles de nouveau >>, le libret restre­
int : << Si elle vivait, nous nous serions 
querelles ; mais elle est morte et, donc, 
je la pleure>> 10• La disparition des quatre 
personnages du debut de la comedie a 
entraîne l'introduction d'un bref texte de 
liaison apres lequel on retourne a l'expo­
sition de Moliere. Souvent, on reprend 

Ies mot8 de la traduction faite pour la 
representation de theâtre par Alexandru 

_ Kiriţescu. Dans la composition d'un ter­
cet, par Ies imperatifs de la musique, 
l'ordre des mots est pourtant chancre · 

• b l 

marn non leur Hen8. L'obsedant << qu'elle 
se mai-ie>> (au lien d'<< un mari>>) chante 
par Lisette, s'assortit mieux <lu point de 
vue rythmique-sonore avec Ies repliques 
de Sganarelle: << ne parle plus>>, << je te 
prie de te taire >>, sur lesquelles le compoHi­
teur deploie une ligne melodique plus 
douce, l'appel de Lucinde : << Papa, papa>>. 
Le dialogue Lisette-Lucinde s'emiette dans 
des repliques hrevcs qui se Huperposeront 
dans le duo. Une t.ransformation de 
texte est a,ussi suhie par la << contention >> 
des quatre mcdecins. Le compositeur 
n'exploite pas la suggestion de Moliere 
concernant la lenteur verbale d'un et le 
vcloce hegaiment de l'autre, en echange 
le texte- qui lui appartient- utilise pour 
le << quartet>> dans lequel est etabli le con­
troverse diagnostique est tres condense. 
l\Ied. 1- << Un vomitif serait fatal>>, Med. 
2 - << Le clystire va la tuer >>, Med. 3 -
- << Si on la fait saigner, on la tuera >>, 

Med. 4 - << A vec des bairn; de vapeurs 
on l'enterre >> (p. 60, no. 80). Et pour 
cpater totalement Sganarelle, le compo­
siteur invente a Lorenzo-Clytandre un 
texte en latin, au fond un exercice gauche 
d'ecolier. 

<< Le moteur des permanents renouvea ux 
d.e l'opera - ecrivait Pascal Bentoiu 11 -

a ete - je pense - exactement ce que le 
monde etait tente de considerer la fai­
blesse du genre: la lutte ete1nelle entie 
le mot et la mm;ique, entre l'intrigue 
theâtrale et la forme musicale, entrn le 
J.ţroulement vocal et celui symphoni­
que, le mode toujours different des grnnds 
createurs d'aborder ces relations insta­
bles, mais ineluctables. Aucun autre geme 
n'a bL'neficie (dans une mesure compara­
ble) de tels ferments interieurs >>. l\foti­
vant, rrn fond, Ra propre maniere de 
travail, le compositeur ajoute : << le texte 
d'un libret ne peut etre rega1de sous le 
meme angle qu'un texte dramatique quel­
conque. 11 doit posseder cette densite 
optime qui permette l'insertion de la 
musiqne >> 12• Pour le compm,iteur, îl de­
vient une << base. . . premusicale >>. 

L'opera Harnlet 13 , de Pascal Bentoiu 
a etc presente en premiere audition dans 
un concert publique, le 19 novembre 
1971 14 • La premiere du spectacle a 1'0-
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pera Roumain a cu lieu au debut de la 
saison thei1trale 1975/1976 15• Le libret 
appartient au compositeur : << Pour le 
texte je n\1i utili:,;e aucune version rou­
maine qui existe, ayant comme but de 
preserver la libcrte totale de l'organisa­
tion rythmique. De cctte maniere, on a 
fini par forger un vers blam:, wuple, avec 
predominance :iambique. Un vers :,;imple, 
mais pratiquc, suivant, autant que possi­
ble la voie la plm; cOlutc cutre <leux :,;i­
tuation:,;, et :,;an:,; decliner un certain ton 
sec, presque prosai:que (concretise surtout 
dans dm; neologismes) >> 16 • hi libret con­
serve Ies scenes-cl{1 <lu texte orig-inairn : 
la rencontre entre Hamlet ct le fantome 
de son pJre (le Spectre, dans l'opera), 
la rcneontrc de Hamlet avec Ophelie, 
surveillec par le Roi, la Reine et Polo­
nius, la rcpdsentation de theâ.tre (chan­
Lîc p,tl' l'actcur-Roi et l'Actrice-Rcinc 
ct d~1n,;ec par T,uch1nus), la rcmcontrc 
d'Hamlet avcc la Rei1w ct la m01 t de 
Polonius (:,;c<'me jouee en pantomime), la 
folie d'Ophelie, le retour de Laertcs et la 
decouverte de la verite eone.ernant la 
mort de son pere, mort qu'il deRiie ven­
ger, le grand monologuc <l'Hamlet (de­
plact~ vers la fin du drnme) ct la Rccne 
du duel, en entier. On a renonce a quelques 
pcrsonnages, dane, egalement, a des re­
pliques - leitmotive poMiques qui do11-
rnmt a !'original shakespearien ses dimen­
sion,; philosophiques. Ainsi, l'elimination 
d'Horace et Marcellm, 11ttire la renoneia­
tion a cc << Il y a quelque chose de pourri 
dans le royaurrw de nanemark >>; l'ab­
sence de Rosen'3rantz et Guildem;tcrn 
elimine la repliqu:1 d'Hnmlet, : << Quel chef­
d'muvre est l'hommc ! >>; ce << Des mots, 
des mots, dm, mots ... >> n'apparaît pluR, 
tout comme la discussion entre Hamlet et 
PoloniuR; eliminecs aussi les considera­
tions d'Hamlct cone2rnu,nt le râle de l'art 
de l\1etcur, avant la s:5&.ne du << theâtre 
au vif >>: << Qu'cst H''cuhe pour lui, et 
lui pour Hl~cube, qn'il vernc tant de 
pleurs ~ >>; ii y nmnque eg::iJemcnt la 
scene du cimetierc, Oli H·-unlet 8C lance 
dans une v,1-;te m-,ditalion philosophique 
provoquee par la. decouverte du cr~\ne de 
Yorik : << Le plus gTand des 0eRarn n'eRt 
plus qu'un peu d(• cendre/Et celui qui 
faisait trembler tout l'univerR/An plus 
modeste emploi nouR le voyom dcscen­
dre : /Boucher un trou par ou souffle le 
vent d'hiver >>. Mai:,; on conserve d'autres 
repliques-cle du personnage central, comme, 

sauf le bien connu << Etre ou ne pas 
etre >> << Cette epoque est desordonnee >>, 
<< La folie des grands demande a etre sur­
veillee >>, << Le reste est silence >>. Les si­
militudes avec l'ceuvre dramatique origi­
nale resident non seulement dans la con­
servation de l'esthetique du drame, des 
heros mais, aussi, dans la subtile caracte­
risation des personnages du drame par des 
motifs musicaux adequats. 

Pascal Bentoiu <tttire l'attention sur 
le fait que << la vitesse de deroulement de la 
musique est plus petite que celle du texte 
et, dane, l'equilibre ( ... ) dan:,; ht parite 
ton-syllabe est un faux equilibrc, rcnvern,; 
en fait au profit de la musique >> 17• Ce 
qui expliquerait dans unc grande mesurn 
Ies reductiorn. operees dans Ha,mlel ( << ce 
serait unc teniblc na1vete de la part d'un 
compositeur d'esRayer a composer 
unei musique- di:-;ons-inMg-iak, sur toutc 
l'etcndue d'une des grandes scenes 
de ShakespcaH•. Unc trngedic, dans le 
thec'ttre paile, se eonsommc danR deux 
heures et demi approximativement >> 18

• 

Anatol Vieru, dans l'opera Iona (Jo-
ua,s) 19 utilise le texte de h1 piece de Marin 
Sorescu jusqu'~1, l'identite, avec quelques 
(îliminations neceRsaires, et maintient la 
division en 4 tableaux proposec par le 
dramaturgc\. Aucun :mrplus. Les elimi­
rmtions fmnt destim'es a estompcr Ies 
p,ffets d'un humour de la vie de tous Ies 
jours, du << quotidien >>, implante dans la 
piccc, par le fai;onnage du personnage 
hibliquc SUI tout - Iona - devenu un 
homme comme tous les hommes, avec des 
problcmCJS queleonques, philosophant (( a 
cote deR choseR >). lhm la partition de l'ope-
ra 20 on respecte jusqu\1ux parentheses de 
l'auteur dramatique, ou les indications 
de dt~cor. Le compositeur note SUI' la 
p'.l,rtition: << Iorn1 est un pecheur. Son 
univers se <livise en eau, terre et air ; 
r'est un univers etanche. La ou l'air et 
la tene finissent, commenee l'eau. I1 n'y 
a pas de fissurns. La muRique doit donner 
ht mem;1 scnsation d'et.ancheite, de „sans 
issue" de l'univers cloR forme par ces 
trois eh~ments >> 21 • Vieru Remble se pro­
poser un ecoulement musical analogue 
a l'ecoulement du drame. Voici ce qui 
en note Marin SoreRcn : << Iona parle a 
haut~ voix avec lui-meme, il se pose 
des queRtions auxquelles il se repond, 
se comportant toujours comme s'il fai-
sa,it deux personnages au lieu d'un 22 • 

Dans ce Rens, pour faciliter << le dialogue>>, 39 
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pour le mettre en evidence, sauf l'exclu­
sion de certains fragments, le composi­
teur disjoint la matiere dramatique et 
surencherissant, cree - dans le II-err.e 
et le III-eme tableaux trois personnage:-; 
Iona: Iona I-baryton, Iona II-tenor, 
Iona III-basse (la differenciation entre 
<< Ies personnages >> Iona se fait, egalement, 
par l'emission variee des sons, de l'oral 
au chante). Pour le compositeur, << Iona 
I est chanteur et acteur, aussi; une fois, 
il parle, une fois, il chante, le pas vei s 
le chant ayant ete fait soit tout a coup, 
soit petit a petit. Pour le moment (dans le 
I"' tableau - n-n.) il va parler sur 3 hau­
teurs, comme si c'etaient trois voix diffe­
rentes, 3 personnes differentes. Dans le 
registre grave, la voix peut etre raNe1nem:e, 
dans celui aigu piaillante >> 23 • L'es­
prit << contemporain >> d'Anatol Vie1u com­
plique en quelque sorte la vision drama­
tique de Marin Sorescu, par la projection 
scenique des gravures du cycle des << Mt'·­
tamorphoses >> de M. E. Escher. Donc, 
da.ns le spectacle imagine par Viern, on 
peut parler de << la rencontre Sorescu--
Escher-Vie1u >> 24 : << ••• dans ce sens, aux 
observations de Marin Sorescu, consi­
gnees dans le programme de salle de h1 
prerniere audition, y avouant sa curiosite 
de saYoir comment avait reussi Anatol 
Vieru „a faire Iona chanter", la reponse 
de celui qui a eu l'occasion de connaître 
la partition serait qu'il ne peut plus penser 
a ce heros tragique en dehors du monde 
musical dans lequel il fut ne, plus riche, 
une seconde fois >> note Grigore Constan­
tinescu 25• 

L'opera Orestia II d'Aurel StJce 26 em­
ploie le texte de la tragedie a.ntique Les 
Choephores (piece dans un acte), seconde 
partie clu cycle Orestia. d'Eschyle, dans 
l'inegalable traduction de G. Murnu 27 • 

Les 1:ecluctions - inevitables - ne sont pa,; 
essentielles. Le compositeur divise le texte 
clramatique en 2 acte,;, mais eonsei ve 
toute8 Ies seene8, integrnlement, jusqu'aux 
nuances.De toute fa<;on, l'approche << con­
temporaine >> du monde de la t1agedie 
antique ne permet pas des distorsions 
de sens 28 • Aurel Stroe est penet re par la, 
profonde sagcsse de la tradition, de la 
<< memoire de la culture >>, vis-a-vis du 
theme choif;i, vis-a-vis de l'invention mu­
sicale, revant a donner une nouvelle di­
mension au melos populaire roumain. Ces 
qualites d'une realisation d'exception ont 
determine la comparaison faite par Va-

sile Tomescu imr << Ies vertus mmicales et 
sceniques, l'originalite de la pensee et 
la vitalitc bien ancree dans notrc cpo­
que >> de la creation d'Aurel Stroe et le 
suggem-if film (Edipe de Passolini 29• 

Les sens dramatique:-; et philosophiques 
du texte antique :-;ont gardes intactes. 
Dans le premier acte, revenu a Argos, 
O1este, aecmnpagm~ p~1r Pylade, se re­
cueille sur la tombe d'Agamemnon, son 
pe1e, et. Y0lH' (( une mcchc de cheveux )) 
a la I ivi el C ; il:-; Yoien t au i-vcr (< Ulle theo-
1ie de frmnw:-; piem:e:-; >> (Lrn Choc\phores = 
cello, qui JJ011<'nt Ies offrandes funeb1 u;) 
qui lem dt~voilrnt le 1eHible 1 eve de Cly­
temnesil e ; l~lectie - qui conduit la theo­
rie - devine que l',îme tommentce du 
mmt doit etre apaisee (la voix d'Electrn 
est tout le ilmp:-; commentce par le hcm­
bon); c'est pomquoi elle rn trouYe ici, 
pour accompli1 le, voulciI des ditux. Vo)'ant 
son trouble, O1este ap:paiaît <ltsant 
Eleche, cn lui devoilrrit la iaifcn pour 
laquelle il se tiouvc au trmbeau de leur 
peie (<< Ne pe1d pas ton calme, ne te Ie­
jouis f)aR tI op/ Parce que nou:-; a,vons des 
ennemiR qui ne pai <lonnent pas >> - repetEnt 
1.rois fois lrn drnx fre1rn d:rns l'cr,<'rn). 
Lems vouloi1s cnt un P<:ul but: rn venger. 
Le choeur de,; Choepho1es entonne des 
C'hantR funebres ( (( ne meme qu'Aga­
memnon t>Rt un chant de mort prelu<lant 
au pean <le victoire, Ies ChoephorPs sont 
un pfan qui ahoutit a l'hymne funebre 
clu roi a1-11-1assine >> 30 ). La voix d'Electre 
<< sonne >> comme un << chorus >> antique, 
la voix baRse, Rombre, des chant8 des 
pleureuseR payRannes ,;ur la mort. OreRte 
invoque, lui aussi, k1-1 ombres des morts. 
Les Choephores pfretnnt le 1 eve de 
Clytemm'stl e, reve pH lequel celle-ci est 
condamnet>. OreRte, Electre, Pylade, le8 
Choephore,; se promettent le silenre et de 
garder le ,n·1et. Dans le Jpmc acte Oreste 
apparaît comme pelerin au Palail-', acccm­
pagne par Pyh:de, ct a.nnoncc a Clytem­
nestre la mort d'Ore:,;te. Ils wnt 1e<;ius 
par ClytPmnestrc, et Ies Choeph01 es cla­
ment: << Tout le sa,ng verse avant/avec 
du sang frais doit etre deliP/Que le blas­
pheme ancien soit tue ! >>. Egisthe entre 
dans le Palais ou il est tul:' par Oreste 
(le trom bone commente terrifiant, << thrâ­
tral >>, ce moment), en accomplissant, 
ainsi, la prediction d'He1mes : << un coup 
de mort doit etre venge avec un eoup de 
mort >>. Face a fa.ce avec sa mere, et cellP-ci 
comprenant enfin que le serpent du reve 
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qui sU<;ait son sang etait Oreste lui-meme, 
Oreste la tue. Les 0hoephores chantent 
« la justice dans la maison de Pryam >>, 
mais Oreste, le tueur de sa mere, hante 
par la folie, s'enfuit, suivi par Ies Eryn­
nics. 

Aurel Stroe n'oublie rien, il recrec la 
tragedie antique avec une maxime con­
centration, avec un protondement acquix 
culte de la metaphore poetiquc. Il paraît 
qu'il n'y a pas de frontiere cntrc le texte 
parle (la tragedie d'Eschylc) ct le texte 
ehante (l'opera de St1oe), gulcc {1 la par­
faite fusion des deux canons, des deux 
univen; : musical et theâ,tra.l. 

N ous noux surnrnes arret{ e longuc­
ment sur l'etablissement des rnpports 
entre << le texte chamatique >> et << le texte 
musical >> <Ies cinq operas, des u1pports de 
l 'analysc desquels noux constatons une 
premiere de! l'Ttnination, (< nmterielle >>, par 
le mot., du ehant. Jlfa,is le createur d'opera, 
a cauxe de h1 presence du mot en rnusique, 
est }tUin~ dftns la wne de la musicalit.e 
thefttrale de sa << forme sonore scenique >>. 
Et de plus, au cas ou la, litternture dra­
matiqnc elevient << le materiel >> qui xe 
tram,fonnc ct << passe >> cn musiquc. Ent1 e 
le the:ître et la mui,;iquc, entrc << theMrnl >> 
et << musical >>, lcs liaisons ne wnt jamais 
deLruitcs, et lo facteur prime par lequel 
se manifeste l'unite de ces domaincs est, 
au fond, la voix humainc. Le factcur rn­
cJnd est la langue litt6 airn meme dans 
laquelle a ete ecri te ( ou trnduite) la pil'ce 
ele thefLtre, la langue roumaine et rn << mu­
Rique >>. La relation de la musique d'ope­
m avec le texte dramatique original 
(tout comme avec la tradition d'inte1pre­
iation theftirale de ce texte) est tres 
complexe et variee, chez les quat1e com­
positeurs. Plus que les autres operas, O 
noapte furtunoasă et Amdt1tl""·Woctor sont 
comtruits sur la tranxposition du << the:1-
tml >> en <<musical>>: chez Paul 0onstan­
tinexcu on observe ~eme une dilatation 
du thefttral, comme nous venons de le 
signaler, 011 le materie! << sonore >> devient 
<<musical>>. Par rapport au texte du dra­
me, Iona ct Hamlet ont une prononcee 
inclination vers le spectaculaire, vers 
l 'experimentation du << spectacle total >> chez 
Vieru (jusqu'a l'obsession pour << la visua­
lisation >> de l'image musicale), vers l'ex­
perimentation du spectacle << ouvert >> chez 
Bentoiu (lorsque le texte dramatique -
quoique observe - devient un << scena­
rio >>, comme l'affirmait Jan Kott, qui 

avale << toute la contemporaneitl' >>). En­
fin, dans Orestia II la giande invention 
musicale attire le verbe trngique dans la 
zone de la musique, du son pur, redonnant, 
pcut-ctre, maintenant a peine, a la tra­
gedie ant.ique Ies Ronorites 01 iginaiies. 

Dans O noapte furtunoasă ele Paul 0on­
stantineRcu, nous as:,;istons souvent a la 
11aissance de son01ites de prose theMrnle 
avec des sons clMeiminables qui peuvent 
ctre mis en relation Ies m1s vis-a-vis des 
autrcs par des lois muskaks (le texte 
contient la musique). << 11 faut obEc1ver 
encore une fois - eciivait Mihail Sebas­
tian 31 a la wite du montage de la p1e­
miere vendon de l'opcrn, en 1935 - com­
bicn actuel, vivant, present est Cai agiale 
dans la vie 10umainc, si dans un domaine 
anRsi isole comme celui de la musiquc wn 
esprit retrouve aujomel'hui cnc01e dex 
affinites ercatiiclS )). On a llCCI11mande 
aux interpretes de l'ope1a, par l'auteur 
lui-meme, de respccter la tiadition dia­
rnatique du 'rheâtre National bucarestois. 

l\Ieditant sm· << la contrndiction trxte­
musique >>, Pascal Bentoiu a.ffiime que 
<< pour le compo8iteur le p1 obleme n 'est 
pas celui el'un choix ent1e la brnute du 
poeme et h1 splendeur du devcloppcmcnt 
musical en soi, mail-; celui de l'etablisse­
ment d'une ha1monie (eventuell{ment, 
d'une fusion) entre d1:,ux smtcs de signi­
fications, <lont ce1taincs - le plus sou­
vent - ne lui appart1:en11rnt pas, ni comme 
claboration, ni commc modalite natuielle 
de sa pensce artistique >> 32 • Entrnnt au 
domaine du << theâtrnl >> par la musique 
de Amorul doctor, le ccmpositeur << n'a 
pas l'intention de ieconstituer l'{roque 
sonore du temps de ]\foliere. L'intrcduc­
tion instrumentale J avec structuie modale 
chromatique, qui precede l'enhee de f3g::t­
narelle, avait assure le cadre moderne de 
l'expression dans laquelle les n'miniPcen~ 
ces posterieures a l'epo~ de Moliere 
sont simples accesrnires du portrait de 
ce personnage. Nous posRedons ainsi une 
hypostase de la diamatmgie de l'opera 
ou le style bouffe favorise l'interference 
de certaines resonancfs actuelks ayant 
une fonction moqueme avec des ;ern­
nances d'autrefois >> 33 • Octavian I.azăr 
Cosma attire ainsi l 'attention sur des 
formules melodiques comme une cellule 
de tierce mineure ascendante qui apparaît 
initialement chez Sganarelle (sur le root 
<< antiquite >>, ensuite, sur la proposition 
<< Une seule femme j'avais >> ), une idee 41 
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melodique ascendante composee d'une 
tierce mineure, Hcconde majeure, Heconde 
mineure, idee qui apparaît initialement 
dans l'orchestre, reprise aussi, de Sgana­
rella ( << ... et elle est morte >>), et mie 
cadence de septiem~ diminuee descen­
dante, suivie d'une formule rythmiquc 
de trois doubles cnwhes, parue toujourn 
dans le dit-icours ele S_ganarelle ( << ... la 
p3tite fille >>). Elle:;; exerclmt << unc action 
centripete sur tout le dh,rours musical de 
l'op3ra >> 34 • CJs prinrip:1,les formules melo­
diqnes - p.1rcc qu'il y a aussi d'autres, 
dec; va,riantcs, au fond, de celles enon­
cees - sont rcprises par Lucinde ct Li­
sette. 

<< L1, secon·de contracliction fondamen­
tale (et bi.3nfaisantc) quc nous signalions 
dans le g:mre de l'opera - ecrivait Pascal 
Bentoiu - est cdlc entre le vocal et 
!'instrumental( ... ). D'une p~1rt, lcs voix 
hum1,incs a vcc leur cxtraordinaire puisHance 
expressive( ... ), beneficiant, aussi, de l'u­
nicite timbrale( ... ). D'autre part, Ies 
instruments avec leurs immenses possibi­
lites de mouvement, avec leur vaste gamme 
de catego·l'ies timbrales >> 35 • Dans Hamlet 
(tout comme dans Iona et Orestia II, 
d'ailleurs) apparaît un <<timbre>> de plus 
vis-a-vis des autres dcux operas comi­
ques: le chreur. L'analyse de ses ressour­
ces ne peut ignorer Ies deux modeles exis­
tents dans la memoire de l'auditoire et 
dans celle du compositeur egalement : le 
chreur antique, avec des fonctions (des 
<< manies >>) dramatiques d'exprimation de­
clamatoire et s:1, projection moderne of­
fort par (Eclipe de Georges Enesco, ou 
le chreur est present par la lamcntation 
vocalisee aux moments Ies plus dramati­
ques de l'opera. Des sonorites d'Hamlet -
quoiqu'ici le chreur soit presquc de cham­
bre - Ies rappdlent 36 • D'autrcs fragmentH 
suivent clairement Ies contours de la 
langue roumaine parlec (Hamlet : << Ou 
me mene-tu, parle ! >>, avec une ligne 
descendante conHtituee de seconde mi­
neure, quarte juste, quarte augmentee, 
continuee par une quinte ascendante, cu­
suite par une octave descendante ; ou le 
Roi: << Donnez-moi de lumiere ! >>; ou le 
0hreur: « Quel terrible serment ! >>). Les 
grands intervatlei:; avec le son aigu allon­
ge, puii:; un saut en bas, i:;ouvent en glis-
1tando, donnent dei:; profils qui appartien­
nent a une langue declamatoire. Le mono­
logue d'Hamlet est note avec semplice, la 
melodie commence avec une tierce mi-

neure ascendantc, un retour, ensuite une 
ticrce ma.j0urc ascendante, on monte cn­
core un ton, puis un demi-ton et encore 
un. On deseend une quarte jut-ite et unc 
tiercc mincure. Une pausc courtc en aH­
cension: une autrc, longuc, avant de cles­
cendrn. GJh sc:nble l'illust1ation d'unc 
interpn~tation consacree th:Jâtrale, quin'ci:;t 
p,1,s sculement p :1,rticuliere pour la, langue 
roum1,ine. Il v a cncore d'autre8 accentH 
qui provienn;nt d'intcrpretationi\ thMt­
tTales corrnne, par exemple, dam;] la repli­
que du Roi:<< Ce n'et-it pai:; l'amour qui 
le trouble (ma.rque avec forte - n.n.), 
mais a,utre chosc (marque avec piano -
n.n. >>). 

Dans Iona, Anatol Vieru emploic des 
<< sons parleH >>: des << sons parlei:;-chantes >>, 
des<< sonH chantes-parles >>, des<< sons chan­
tes >>, notes, du point de vue graphique, 
differemrnent, l'ambituH de la voix de 
Iona I touchant 2 octaves avec trois re­
gistres differenti:; 37 • Le per,;onnagc lon':t 
I est oblige ele pa8t-ier rapidement du re­
gistre aigu dans celui grnve, pour marquer 
<< le dialogue >>. LeH sautH fait8 par la voix 
Hont tres grands, dans ce cai:;. Gardant un 
i:;eul registre timbral, la voix reud des 
profils melodiques, constitues de secondei:; 
mineures, comme dans le fragment << Le 
reve un - carpc. Le reve deux - morue. 
Le reve trois - breme ( ... ) - vairon ~ 
- Un si petit vairon qu'il fonde avant 
qu'on se reveille >>. La declamation i:;'ob­
serve ici, egalemcnt, dani:; lei:; descentes 
avec ele quartes augmentees 38 • Ou dans 
l'arret Hur une octave, i:;ur un profil d'ar­
pege (<< Si j'avais le8 moyern;, je ne ferais 
rien d'autre qu'un banc de boii:; n,u milieu 
de la mer>>). Les reminiscences de chmur 
antique H'entendent souvent (comme ce 
<< Forts dicux >> de ['(Edipe enei:;cien), 
par exemple, clanH le fragment 
<< J'apporterais tres vite le deluge >> la 
descente etant realisee avec un i:;aut de 
quartc augmentce sui vie d'une quinte ju8te. 

Un chroniqueur fran9ais, a la suite de 
la reprei:;entation de Orestie II a Avignon, 
en elogiant la musique d'Aurel Stroe, la 
caracterii:;ait comme etant << savante jus­
qu'a l'extreme, par sa texture moderne, 
mais qui par sa force d'invocation a su 
puiser dans la nuit des temps >> 39• Dans 
l'article Orestia - o raportare esen,tială. 

Faţa ascunsă a Choeforelor (Orestie - un 
temoignage essentiel. Le visage cache des 
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Choephores) Aurel Stroe affirme que dans 
Ia partition de Orestie I I << le chceur qui 
finit Ia tragedie est remplace toujours 
par le trombon, qui „hurlant son deses­
poir aux quatre vents", 8'immerge dans 
Ies tenebres. Dan8 ces derniern moment8, 
la, distance en trc Ies structures musicales 
de la partition du trombon et celle8 rlu 
reste de l'equipe a te.llement augmente 
qu'aucunc liaison reelle ne peut plus etre 
etablie entre le8 partic8. Le scuil de la 
eoherence musicale a cte depaS8(~. La rup­
ture a affecte par l 'interrnediaire <fo lan­
gage l'etre meme de l'opera >> 40 • On sur­
prend de8 intonations desctmdues de8 
pleurn fum°'bres, des passager,; dans le 
i-;tyle parlaniio-r1tbato, de8 profils i88US de8 
i,;ignaux des bergers, des rythme8 de dan-
1-es_ d'Oaş, au-de8:,;us desquels la voix 
d'Electre i-;'anete r,;m· der,; Rons longR, de8 
inflexions de chan8on8 de Noel et ele << lec­
tureR >> de liturgie dan8 Ies deroulements 
choraux, Ies commentaire8 expre8sion­
nister,; du trombone qui imite des plaintes, 
cles ciii,, des 8ifflements, des tintements, 
des << chorus >> de jazz pour trompet.te, des 
mugissementx, des rugir,;sements, des voix 
dechirnntes, des sons primonliaux oil 
l'instrnmental et l'humain ne font qu'un; 
('nfin, Ies airx d'OreRte {1:Ui ·d:em-andent un 
changement de voix, de timbre, et sup­
posent un grand talent d'acteur aux: mo­
mentr,; ou le heros se decide au crime, 
lorsque la Yoix humaine s'arrete au re­
gistre de l'horreur. 

Dans la creaiion contemporainc d'o­
pcra, la transposition du thMttral en mu­
sical ou l'invention musicale de grande 
amplitucle et sobriete, qui donne d'autres 
dimensions sonores ~rn drame et a la 
parole, ne dixloquent pai,; la voix humaine 
de ses limitex naturelles; des limi tes qui 
appartiennent au theMre, egalement; dei,; 
limitcr,; de l'humain. 

Dam O noapte f1,rt11noasă la liaiwn entre 
1c mot parle et le mot chante est 
fai1e par Ic recitatif, le recitatif se tram­
forme ensuite en arioso, ou dans une nctte 
melodie construite par le compmliteur en 
accord parfait avec la rythmique et la 
mctrique du texte litteraire : << quoique 
l'muvre de Caragiale soit en prose, elle 
a une certa,ine rythmique interieure, quel­
quefois 1out a fait evidente>> - ecrivait 
Paul Constantinexcu 41 • Meme aux mo­
ments de << crise >> (comme ce << O, quelle 
nuit orageuse ! >> ), la voix reste dans le 
registre humain jamais confondu. Les 

modeles de Paul Constantinei'lcu a,uront 
ete tout d'abord - dans ses grandes li­
gnes -, Ies vieux: vaudevillei,;, et Ies ope­
rettes roumaincs, nai:ves et a,nemiques 
comme substance musicale, mais ayant 
un certain parfum suave. D'autres mode­
Ies auront ete trouves - et << montes >> en 
style comique - chez Ver<li (la force du 
sentiment de Veta); chcz Tchai:kovski (le 
transfert de l'autochtone Chiriac dan8 un 
Lenski lamentueux: avant le,. duel : << ~fais 
si je m'en mourrai "? >>); chez tout autre 
}1uteur clar,;sique d'opera bouffe : une re­
union vocale comme celle 8UI' le texte : 
~ Oui, la familie est la petite patrie, et la 
patrie e8t la grande familie; la familie 
est la b}LSe de la societe >>, trouve - theo­
riquement - des resonances dans Ies 
grands << echafaudages vocaux: >> des ope­
ras de Donizetti et Ro8sini. De la comedie 
O noa,pte ju,rtnnoasă de Caragiale, Paul 
Constantinescu a cree un opera comil1ue, 
non pa8 au sens d'un S,in_qspiel mozartien, 
mais dans Ie sens d'un vaudeville roumain 
t~volue, briliant d'accents parodiques. La 
voix humaine pa8sc du recitatif, a !'arioso, 
a la cavatine (<< Vous etes un lys plein de 
candeur >> chantee par Ziţ.a), a l'arietfo; 
des airs auraient pu etrc Ies deux romances 
chanteer,; par Veta: !'orchestre nous plonge 
dans une atmospherc grave, mais Ies 
melodies sont minces et la vibration est 
mineurc (<< Eh, si cet homme ne le veut 
pas, ii ne le veut pas>> et << Dans un mo­
ment de bonheur >>). Ensuite; ii y a toutes 
Ies voix : soprano, mezzo-soprano, tenor, 
baryton, hasse, dans ce << vaudeville >> 
dan·s lequel Ies personmtges sont cloues 
d'une memoire musicale qui a englobe, 
en meme temps, des chansons d'Anton 
Pann, des airs de clanxe folklorique, des 
romances d'apres la guerre d'independance 
(diffusee,;, proha,blement <lans Ies spectac­
les de varietes du Jarclin << Union >>, des 
marches, d0s ntlxe8. Le compositeur avait 
l'oui:e fin et la maîtrixe d'un chroniqueur 
ou d'un p8almir,;te. 

Dans Amor1tl <1octor, egalement, Ies 
voix: ne quitiPnt pas Ies limitcs, classi-
ques, du << normal>>. Comme toute come-
die bouffe qui honon~ Ies canons, ii y a 
une soubrette qui rit, commente << par­
dessus la musique >> avec des paroles 
( << Oh, que j 'ai eu peur ! >> ), est obligee, par 
Ia partition, de debiter theâtralement 
plus qu'elle ne chante dan8 certaines si­
tuations humoristiques : << l\.Ionsieur, notre 
matou est tombe hier du toit >> (dans Ies 43 
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coulisses on entend: << Miaou ! >> ... ). ~ Eh, 
bien, imaginez-vous ou auraient-ils 
blanchi ses os a present >> - ensuite, elle 
chante - << s'il v avait eu des matous me­
decins ! >>. On pourrait affirmer que Ies 
eclats temperamentaux, << de the,ître >>, de 
Lisette - la soubrette classique de la 
comedie du XVIP siecle - y trouvent 
leur correspondant musical naturel. Tou­
jours du theâtre. pnrviennent lcs inflexions 
melodiques de la partition ele Sganarellc. 
Commc interprete du texte de l\Ioliere, 
Pascal Ben toiu, dans le libret ecrit pour son 
opera, - a modific intensement le texte 
non pas son deroulement, mais Ies mots 
et Ies repliques, Ies series de repliques. 
l\Iais l'idee ne clrnnge pas. Par exemple : 
le premier entracte est - dans le drame 
original - une danse du Valet qui frappe 
aux portes des quatre medecins qui vont 
etre invites a la consultation. Le compo­
siteur cerit un texte pour Sganarelle, 
probablcment, pour faciliter Ies effets 
comiques de la pantomime: << Attends ! 
l\Iieux, deux ! Attends ! l\Iieux, trois. At­
tends ! l\Iieux, quatre >>; et Sganarelle 
revient aux derniers mots d'avant l'en­
tracte: << Jamais jene peux avoir assez do 
medecins dans des cas pareils >>. En re­
non<tant de souligner ou de reveler Ies 
particularites de << langage >> de l'un ou 
de l'autre des medecins, le compositeur 
renonce egalement aux imitations outrees 
de Sga.narelle, qui paraissaient un peu 
trop longues pour l'espacc concentre et 
le rythme alerte de l'opera. En echange, 
il rassemble et complique les << voix >> par 
la composition d'un << quartet des mede­
cins >>, forme musicale que seul un musi­
cien peut synthetiser, en suppleant les 
lenteurs impliquees, souvent, par le spec­
tacle de theâtre. A moml doctor est un opera 
bouffe parodique, plein de recitatifs, 
ariettes, duos, tercets, quartets. Dans le 
traitement vocal on combine le texte pai-Ie, 
le recitatif, le bel canto. Les timbres et 
les motifs melodiques choisis caracteri­
sent les personnages de l\foliere. Les voix 
se deroulent a leur aise, avec elegance, 
sur les lignes melodiques proposees par 
Bentoiu. Lucinde est un etre sentimental, 
qui chante grazioso des airs larges, Cly­
tandre, converti, fait dans le final un bon 
duo avec sa bien-aimee et Sganarelle 
<< grogne » sa .. m;usique, tout comme Don 
Bartbolo, le tuteur de Rosine du Barbier 
de Seville. << Les effluves de la musique 
d'opera, de cette musique d'opera que 

nous aimons tous, venaient comme des 
chants des sirenes, en me poussant a l'im­
pardonnable peche de devenir epigone. 
J'ai essaye d'echappcr a ces tentations en 
parodiant, avec deference et amour, Ies 
styles consacres >> 42 - ecrivait Pascal Ben­
toiu dam; le programme du spectacle 
Amorul doctor, de 1966. Il n'avait pas 
l'intention d'aborder le genre de l'opera 
houffe dans la tradition d'un Pergolese, 
l\Iozart, Hossini, Donizetti, Puccini, mais 
<le nous << rappeler >>, d'une maniere bur­
lesque, une << atmosphere musicale >> dont 
il avait garde souvenance. Rossini est 
evoque par l'accueil du N otaire avec Ies 
mots << Buona sera>> (<< Buona sera, Don 
Basilio >> ! ), mais d'autres allusions sont 
de petits << emprunts >> dans le style 
meme du<< grand-opera >> (la cadence sur le 
mot << melancolie >>, executee par Sgana­
relle; le serment d'amour << jusqu'a la 
mort>>, sur le motif << Tristan >> de ,vag­
ner, execute par !'orchestre). Le composi­
teur n'hesite pas a introduire aussi des 
rythmes de danse moderne ( cha-cha, twist, 
boogie-woogie) et de citer (Paul Constan­
tinescu imitait ou parodiait) des melodies 
connues, comme <<Surle pont d'Avignon >> 
ou <<Valencia>> (que Sganarelle cherche 
a se rappeler, tantot a pleine voix, tantot 
a voix de fausset). 

Dans Hamlet, non plus, Ies voix ne quit­
tcnt pas la 8phere du normal, au contraire, 
elles R'elancent en de tres melodieuses voca­
lises (la suave Ophelie, dans la scene de la, 
folie). Le chomr, commentateur des deux 
scenes avec public - la representation 
tbeâtralc et le duel final - execute en 
glissando des clarnores de surprise et de 
terreur ou chuchote << sans timbre>>; chan­
tant avec des harmonies consonantes, 
il est un element d'equilibre. l\fais ni les 
stridenceR - naturelles - des voix ne sont 
pas evitees : Hamlet, une fois, et le Roi, 
une autre fois, ont l'indication de : << rire 
hysterique >> (le premier, a la fin << de la 
scene de theâtre >>, le second, lorsqu'il 
boit a la sante de Hamlet, apres l'avoir 
voue a la mort). Pascal Bentoiu utilise 
simultanement le chant << a vive voix >> et 
la bande magnetique imprimee dans deux 
situations : le Spectre est << voix >>, la voix 
de Hamlet imprimee sur la bande, << avec 
des reverberations et des filtres >> 43 ; tou­
jours sur le bande, la voix du Roi qui 
chucbote bâtivement, proposant a Laertes 
de tue r par ruse Hamlet. Des cris prolon­
ges, avec des modifications d'intensite sur 
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toute leur duree, sont emis par le Chamr 
lorsque Hamlet desarme Laertes, lui donne 
son propre epee et, ensuite, le blesse a 
mort. Un long cri jaillit aussi, lorsque le 
Spectre devoile au prince la trahison de 
son oncle, mais la voix d'Hamlet reste 
souvent sombrc, se colorant de tristesse, 
s'attardant, en proie a la meditation, sur 
Ies sons. II y a un equilibre dans Harnlet­
entre Ies sonorites vocales et celles irn;tru­
mentales qui sont destinees - peut-etre -
a suppleer Ies grandes reductions de texte. 
Les pages orchestrales ont des fonctions 
dramatiques qui soudent le8 partie8 de 
l'action ( comme la Passacaglia, avant la 
representation theâtrale ), se constituant 
commc des revelateurs supplementaires 
du drame, et c'est justement ici qu'on 
trouve l'un des traits de la moclernite. 
<< A un examen attentif, quelques 
reminiscences transpercent la musique de 
l'opera. U ne fine et eblouiRsante parodie 
du style de !'opera seria dans la scene des 
,,acteurs", en soulignant le caractere con­
ventionnel du jeu ; des sonorites qui 
rappellent Ies pages de la tragedie (Edipe 
de Georges Enesco, dans la scene ele l'ar­
rivee de Laertes, Ies moments chorals ; 
de lointaines resonances de la musique 
de Prokofiev, dans certaines invel'sions 
vocalcs du monologuc d'Hamlet ; des 
structurcs a melisme dans la partie d'O­
phelie, qui ressemblcnt a certains moments 
de Pelleas et 21felisande de Debussy; la 
facture orchestrale-harmonique avant la 
scene du duel projette la memoire vers Ies 
zones sonores de Moussorgski. Ces asso­
ciations, recherchees avec la loupe, aux­
quelles on pourrait ajouter, probablement, 
encore une ou deux, deviennent des entites 
negligeables dans l'ensemblc du flux sono­
re, fortement domine par la personnalite 
creatrice de Pascal Bentoiu >> 44 • 

Dans Iona Anatol Vieru respecte le 
texte de Marin Sorescu, y compris Ies 
indications mises entre parentheses. Meme 
par Ies declarations ecrites dans sa propre 
partition 45, le compositeur tient a montrer 
son adhesion complete aux idecs du drame 
de Sorescu. Mais l'humour de Sorescu 
surgit des associations surprenantes, par 
lesquelles Ies idees grave8 peuvent etre 
devoilees sur un ton leger et Ies choses gra­
ves s'estompent sous Ies divagations inat­
tendues; quoique dans Iona on arrive au 
suicide. Vieru semble des le debut con­
scient du denouement, sa musique n'est 
ni << sautillante >>, ni << associative-allusive >>, 

le drame se consomme - avec des moyens 
infinis - dans Ies limites mathematisees du 
<< bloc sonore>> 46 qui domine tout l'opera. 
C'est difficile a imaginer que le drame de 
Sorescu aurait pu devenir un opera autre­
ment que filtre par la vision de Vieru. 
Les solutions trouvees par le compositcur 
sont: la division de l'ambitus de !'inter­
prete baryton (Iona I) en trois rcgistrcs 
de timbres, le << dialogue multiplie >> pro­
pose par Sorescu pouvant aimi se derou­
ler ; la disjonction du personnage Iona 
cn trois personnages Iona, pour eviter la 
monotonie ct mcttre en evidence l'idec 
de << dialoguc >>; l'emploi d'un grand 
eventail de sons, du << par le >> jusqu'au 
<< chante >>, avec Ies intcrmediaires << par­
le, chante >> et << cfo1nte, parle >>. Ainsi, 
l'ouvrage devient un opera << etrange >> : 
lefi. monologues proprement dits, cn rea­
lite, ne sont plus de monologues (a cause 
des trois registres). et Ies cluos et Ies 
trios a cause de la combinaison des voix 
- la replique, la phrase, etant commencees 
par l'un et finies par l'autre, sans quc 
l 'impression d 'artificiel soit creee). Les chan­
tcurs sont obliges a des sauts vocaux tres 
grands, sur des registres lointains, et, 
aussi, a l'execution en gi·1isto-syllabique 
des notes qui passent de l'une a l'autrc 
par le demi-ton. Dans Iona on entend 
aussi des vocalise8, dam; le IIJl!me ta­
bleau, au moment ou le personnage Iona I 
(double par Iona III), se souvient de sa 
mere. Les vocalises - des passages a tra­
vers des sons non precises comme duree -
faite8 sur toutes Ies voyclles, y compris 
î et ă, sont cxe::mtees par le tenor Iona II. 
Iona cric: << Au secours ! >> sur des sons 
parles detenninables - sur la portee 
- dans l'a8cension, avec de grands inter­
va,lles ( quinte + quarte et sixte + sep­
tieme ). 11 crie aussi son nom: <<Io-na!>>, 
sur des sons chantes au debut, dans le 
tt1bleau I (octave descendante), et sur 
des som p1,rles (neuvieme descendante), 
cn finissant par un long et agremente 
glissando. Les trois Iona ricnt, tous en 
meme temp.~, apres le chant du Chceur 
<< L'eternelle combustion >> (Iona II et 
lema III chantent, eux aussi). Le rire est 
declenche - pretexte - par l'apparition 
du couteau : << 11 a oublie de me le pren­
dre >>. A la replique << La baleine vit dans 
l'eau et l'humidite la traverse et la pene-
tre >> chantee par tous Ies trois, observons 45 

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



46 

une indication du composite11r.: << dit d'unc 
maniere brechtienne, didactique >>. Pour 
rcspecter l'indication de l\farin Sorescu -­
<< exaltc >> - pour <<Maman, donne-rnoi nais­
Hance encore une foiH ! >> unc note d'Ana­
tol Vieru : << Quasi-parle - chuchote, glis­
sant sur cinq hauteun; du parler ( ,,paH 
trop saccade") *· Au dernicr tableau, dans 
ses tcntativm; de s'echapper, boulverse 
par la pensee qu'il pourrait H'echapper, 
Iona I chuchote eperdument beaucoup 
de repliques (chantecs ou parh'cH avec des 
sons determinables). Vers le final - le 
moment ou il ne se rappelle phu; rien -
Iona I passe au faussct. 

L'edifice sonore sur lequel c:-;t constmit 
l'opern Orestia II est analyse par Fred 
Popovici sous l'angfo des teehniques com­
ponistiques << novatrices >>, le commcnta­
teur insistant sur << le hesoin re8senti par 
la mm,ique actuelle d'avancer 1mr la Yoic 
de la prospcction des Hyntaxes novatrieeH, 
capables de donner deH reliefa inedit,; aux 
structun~R atemporelles < ... ). Aurel Stroc 
demontre (en commen<;lant par une posi­
tion theorique rigouremc et bien argu­
mentee) la po,;sibilite de donner une nou­
velle dimension au discourn musical par 
la demarche creatrice originale 1·omme 
vision sur Ies rapports syntaxe musicale 
- vocabulaire sonore < ... ). En eRsence, 
il s'agit d'un complexe ,;ysteme de trans­
lations, interferences et mutations pro­
ceRRUelles de l'axe des organigation8 para­
digmatiques sur l'axe des structures syn­
tagmatiques, ct vice versa>> 47 • l\fais 01·es­
tia II est im opera veritablc, parce que la 
force expressive de la mmdque triomphe 
par la Yoix humaine: c'est par la voix 
humaine que vicnnent des sonoritt:'s << de 
la nuit des temps >>, la voix humaine lic 
et sublime poetiquement toutc>s Ies sono­
rites, la, composition cn soi n'cxiRte que 
par elle. 0omme interprete du texte 
antiquc, dans Orestia II le compositeur 
a fait appel au fond muRical le plus an­
cien du folklore : pleurR funebres. incan­
tations, melismes de doina et de balfade, 
tous, transpose.s dans l'opera. l\feme l'in­
Rtrument se trouve sous le signe du vocal : 
le trombone << chante 1> pleure, et crie, com­
me Electre, pousse des lamentations, des 
sons inimaginables, l'instrumentiRte etant 
oblige d'employer simultanement ses pro­
:eres cordes vocales (la voix humaine 
se superposant aux sons emis par l'inRtru­
ment. Orestia II demande des voix d'une 
rare musicalite, riches, avec la possibilite 

d'inclure des timbres etrangers dans leur 
propre timbre vocal surtout pour Electre. 
Le ton pathetique d'Electre est obtenu 
des fois par un chant tout elance - rien 
du parle - Roumis a des legatto, avec des 
arrets Rur des sons pleins, des fois par une 
sorte de plainte ample, extremement so­
bre, avec des longH arrets. Elle chante 
avec une voix fruste (comme une payssan­
ne): << o. mere-chienne, Ennemie sans peur 
••• >> ; une emission vocale avec Schluchts­
tone (de:,; sons obtenuR par des coups 
de glotte) est provoquee par la douleur 
ressentie devant la meche de cheveux 
trouvee Hm· la tombe d'Agamemnon: <<Elle 
ressemble tellement a ses cheveux >> ; elle 
chante dans le style d'un chmur antique : 
<< Moi, deshonoree, /Meprisee,/ je suis /en­
c ...-relee/ toute seule ... >>. Oreste est tout 
aussi 8obre dan8 Ies profils melodiques lar­
ges, avec des arrets HUr Ies sons aigus. 
Lorsqu'il se souvient de la mort de son 
pere (<< Que telle soit ta chance chaque 
fois que tu prieras le,; dieux ! >> ), ou lors­
qu'il s'adresse a Olytemnestre (<< Tu l'ai­
mes ? Ne le pleure paR, tu sera a vec lui >> ), 
sa voix disloque souvent le mot, sculp­
tant Ies sons dans l'air, avec violence. 
Dans l'air mentionne Oreste est mena9ant, 
sa voie tonne, et lorRqu'il dit << Egisthe >>, 
sa voix est rauque de haine. Sa voix passe 
~1ll parle vers la fin seulement lorsqu'il 
donne des << signes de comotion cerebrale >> 
(G. Murnu). << La voix humaine >> de l'o­
pera, la grande voix de la musique, se 
ca,sse et deHcend au langage de tous Ies 
jours alors que le souffle de la tragedie 
antique quitte la Rc<'me. 

Da,ns la reclrnrche de la creation con­
temporaine d'op3ra inspiree de la drama­
turgie classique et moderne on peut dis­
tinguer quelques << ecrans >> par l'inter­
mediaire dcsquels deviennent claires << Ies 
influ,m:ies >> exerc~cs Hur le caractere de la 
construction music,1,lB : la tradition de la 
litt:fratnre dram1,tique (du mot cerit), la 
tradition cb th•S:1trc (du mot parle), la 
tmclition cl'op6m (du mot chante). Mais 
torn; CeS CC!'allR SOllt ttaYDIR!'S ct mis << a, 
l'uni8HOn >> par le courant de la trndition 
culturdle humani8te, par la viRion a 
l'echelle humairn-, de la musique qui est 
a b bc1se d3 toutc la creat10n d'opfra 
ronmaine, p:1r un vif sens de la con tem -
pon~1.jite, qui envoi3 dans le circuit euro­
peen 108 confcissions d'une pensee musicale. 

. . 1 d ' ongum (~, 1110 e1ne. 
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1 Voir notre clude La transposilion d'un texte en 
parii/ion: Une nuit orageuse, par Paul Constantinescr1, 
in Revue Roumaine d'J-listoire del'Art, Tome X (197:l), 
no 2, p. 157-161. 

• 
2 Olga Flegont, ,5coala de comedie caragialiană, 

m Istoria teatrului în România, voi. IT, Bucureşti, 
Edit. Academiei, 1971, p. :J56. 

3 La version definitive resuite de Ia vcrsion ini­
tiale (1935), amplifice (a la vcrsion initialc on avait 
rcproche d'ctrc trop courte) ct avec quelqucs changc­
ments de rythme, 11011 de melodic. 

4 Imprimation sur disque: .lupin Dumitrache -
Barbu Dumitrescu, Nae lpingcscu - Silviu Gurău, 
Chiriac - Constantin Niculescu, Spiridon - Nclla 
Dimitriu, Hică Vcnturi:mo - Valentin Teodorian, 
Veta - Thca Hămurcscu, Ziţa - Yolanda Mărcu­
lescu. L'Orchcstrc de la Hadiotelevision. Chef d'or­
chestre - Constantin Silveslri (Imprime :1 Ia Hadio, 
en 1952). 

5 Termine cn 1964. Monte au Theâtre d'Opera et 
de Ballct de Bucaresl, cn 1966, par Ic mettcur cn scene 
George Teodorescu, avec Ies decors de Ion Ipser. Dis­
tribution: Lisctte - Yolanda Mărculescu, Sganarelle 
- Constantin Gabor, Lucinde - Victoria Bczetti 
Lorenzo - Vasile Moldoveanu, Ies quatre medecin~ 
-. Marcel Anghelescu, Alexandru Vîrgolici, George 
Mucea, Jean Bănescu, Le Valet- Ic danscur Gheorghe 
Căciuleanu (coregraphie - Tilde Urseanu). Chef 
d'orchcstre - 1\-!ircea Popa. Voir egalemcnt Ia chroni­
q~e signee par V. Po-'?escu-Devcselu, Amorul doctor 
şi O noapte furtunoasă, m l\luzica, Annee X\-11, 11 0 10, 
octobre, 1967, p. 20. En 1969, Amornl doctor a ele en­
rcgistre par BBC, avcc !'orchestre BBC, dirigc par 
John Bacon. 

6 La reduction pour piano a He editee cn 1970, 
par Editura :\luzicală, Bucaresl. Le libret cn roumain 
anglais et franc;ais. ' 

7 Remplace seulement par la pantomime des qua­
tre medecins, accompagnee par !'orchestre. 

8 Sainte-Beuve, note a l'rdilion <Euvrcs de .,Io/icre, 
tomc I, Paris, 1835, p. 675. L' Amour l\ledecin, comedic­
ballet, musique de Lulli, a He rcpresenlc il Versailles, 
le 15 septembre 1665. Au XIX" sicclc on a cerit encorc 
deux opcras d'apres celle comedie, !'un sur une musi­
que de Berton (Paris, 1867), l'autre sur la musiquc de 
Fernard Poisc (Paris, 1880), ce dcrnicr se rcjouissant 
d'une certaine celebrih\. Cf. Laffonl-Bompiani IJic­
/ionnail'C des reuvres (voi. 1 ), Paris, 195:J, p. 88'. 

~-En roumain, par Alexandru Kiri[cscu; apuci: 
Mol;

0
erc, Opere,. ~ol. 11, Bucureşti, 1955, p. 467. 

Dans la p1ccc, p. 476; sur la parlition (reduclion), 
p, 5. 

11 Pascal Benloiu, Deschideri spre lumea mu:icii, 
Bucureşti, 197:J, p. 67. 

12lbidcm, p. 69. 
1_3 Fini cn 1969; cf.nu rnanuscril de !'opera. llamlet 

de Shakespeare a etc lransposcc cn musiquc cl'opcra 
par Domcnico Scarlatti, ( galcmL·n l (libret Zeno el 
Pariali) el rcprescntc :1 Home, 1715: par Francesco 
Gasparini, Rome, 1750: par Franco Faccio (libret de 
Boite), l\lilan, 1871; par Ambroise Thomas (libret ele 
Carre el Barbier), Paris, 1868, aYec un cerlain succes 
Cf. Laffont-Rompiani, op. cit., (Yol. 2), l'aris, 1952: 
p. 503, 

. I-t \'oir Caietul proqram: apud: (;rigorc Conslan­
t~n~sc~1, ,.Ilamlct" de l'aual lJcnloiu, in 11/u:ica, annec 
XXI\, n° 1:l, (256), mars 1974. La chroniquc ele Ia 
premiere audi Lion : .J. \'. Pandclescu, Opera „llamlct" 
~e P_ascal Rl'11toiu, in Mu:ica, annce XXII, no 1 (2:l0), 
Janv1er 1972, p. 29. L'inlcrpretation dans Ic concert: 
Hamlet - k tenor Florin Diaconescu, Cph(lic - Ia 
soprannc Emilia Petrescu, anlrcs interpr~tcs: i\iaria 

Slătinaru, Iulia Buciuceanu, Gheorghe Crăsnaru, Notes 
Dionisie Konya, Eduard Tumagcanian, Anloniu Nico-
lescu, 1\larccl Anghelescu. Le chccur ele la Philarmoni-
quc dirigc par Vasile Pântea. L'orchestrc de la Philar-
monique, dirigc par Erich Bergcl. A l'orgue - Josef 
Gcrstenengst. L'opcra nvait rcc;u le prix Guido Val-
carenghi, cn 1970, :\ Home. Voir Edgar Elian, ,,llarn-
lct", par Pascal Denloiu, in 1'1u:ica, annce XX\', 11° 1 
(278), novembrc, 1975, p. 16. 

16 Edgar Elian, op. cit. Selcctionnc des trois opc­
ras ayant cc sujet (Ies deux autrcs apparticnnent :\ 
I Iumphrey Scarlc ct S 6.ndor Szokolay) offcrts :1 !'Ope­
ra de Marscillc pour clrc rcprcscntes, )'opera de Pascal 
Bentoiu a etc bien rcc;u par Ic public franc;ais, cu 1974. 
Cf. Carola Eckart, Alarsilia. Opera românească „llam­
let", in i\iu:ica, annec XXIV, no 8 (261), aoî1t 1974, 
p. 19. 

16 Voir Caietul program; apuci: Grigore Constan­
tinescu, op. cit., p. 6. 

17 Pascal Bcnloiu, op. cil., p. 69. ,, l:n musicologuc 
allemand, Diclher ele la :\I ottc, a l'ssa>-c ii y a quelqucs 
annees, unc ingenieusc classification des rapporls 
cntrc la nmsiquc ct k mol. II clistinguc, aiusi, d'apres 
la vitesse ele dfroulemenl d'uu ou d'autrc des (,Jcmenls, 
ci11q categorics . .J e Ies rcproduis pour !cur in Lfrct dis­
cu labie: a) Ic rfrilatif sur un ton (Ic texte se consom­
mc rapidcment, cn echangc, la musiquc slationnc): 
b) plusieurs syllabcs sur un scul ton (Ic texte avancc 
plus rapidemcnt quc la musiquc, c·csl :1 lui qu'on ac­
cordc cl'abord notre attcnlion); c) la parit(· s>·llahc­
ton (Ies deux ligncs se dcroulcnt avec la mcmc rapiditc 
el nous sollicitenl dans 1111c egale mcsurc); d) plusicurs 
sons sur unc scule syllahc (la musique aYancc plus 
rapiclemcnt quc Ic texte et notre altention est concentrcc 
surlout sur clic): c) la coloralurc (Ic texte a stationnc 
sur une seule syllabc el la musiquc s'cnvole solitaire, 
cn dessinanl des arabesqucs dans I'cspace sonore). 
La troisicme modalile csl celle typiqucment wagnc­
ricnnc. La sccondc a el(> cultivce avcc insistcnce par 
llcbussy. D'oi1 - dans Ic deux cas - Ic risquc d'unc 
certaine monotonie. L'opera mozartien etait parfait, 
enlrc autrcs, gr:lce au dosagc harmonicux de toutcs 
Ies modalitcs menlionnces. Le conflit mot-son est tout 
d'abord un conflil de precmincncc ,, ( Ibidem, p. 67-
68). 

18 Ibidem, p. G9. 
1• La premiere audition a cu !icu dans Ie concert 

de la Hadiol(,JeYision, climanchc, Ic 31 octobre 1976. 
Solistes: Gheorghe Cnisnaru (Iona !), Florin Diaco­
nescu (Iona II), Pompei 1-Iărăşteanu (Iona 111). L'or­
chcstre de studio de la Hacliotclevision Houmaine 
dirigc par Ludovic Baci. Le chc.eur "Madrigal,,, dirigc 
par !\larin Constantin. Dans la mcme intcrprclation, 
la Maison ele clisqucs Elcctrecord a edite un disque, 
cn 1978. 

20 Anatol \'ieru. Iona. - .Iona. Opera d'aprcs Ia 
tragedie de :'\!arin Sorescu - Opcr nach der Tragiidic 
von M. S. (;ravurcs par :'li. C. Eschcr. -- Stiche von ... 
l'arlilion. - Parlilur. Uhcrsetzung von Klaus Kessler, 
Bucureşti, 1·:dil. :llnzical:1, 1980, 242 p. 

21 Ibidem, p. :l4. 
22 :\I arin Sorescu. Iona. dans le volume Setea mun­

!elu; de sare, Bucureşti, Carlea Românească 1978 
p. G. ' ' 

'
3 Anatol \'ieru, Iona ... , p. :-i5. 

24 Grigore Consl:mlincscu, Opera ,,Iona" de Ana­
tol l'icrn, in Mu:ica, ann(•c XX\'III no 12 (315), 
dcccmbrc 1978, p. 4. 

26 Ibidem, p. 10. 
06 Premiere audition absoluc dans Ic concert de 

!'Orchestre de Hadiotelcvision Houmainc, du 14 no­
vcmbre 1978. Chef d'orchcslrc - Ludovic Baci: 
Inlerprctes : Orestc - Eduard Tumageanian, Electrc 47 
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- Adina Iuraşcu, Clytemnestre - Marlha Kessler, 
Egisthe - Gheorghe Crăsnaru, Pylade - Vladimir Po­
peseu-Deves~lu, Ies Esclaves (Ies Choephores) - Eko­
nora Enăeheseu, Rodica Lixandru, Angela V eştemeanu, 
Olga Csarvasi, Stela I Iauler, groupe instrumental 
avec soliste au trombonc - Alexandru Graur. Au cours 
du mois de juillet 1979, !'opera a ete interprete en trois 
spectacles au 33e Festival d'Avignon, dans la mise 
en scene de Lucian Pintilie ct dirigc par Boris 
Vinogradov. Distribution: Orestc - .Jacques Eona, 
Eleetre - Anne Bartclloni, Clylcmncstrc - Zoila 
Munoz, Egisthe - Philippe Pilit, Pylade - Ah­
med Tayeb, Ies Choephores - Mauricettc Agnel, r-:a­
dine Donkhan, Anne Gcrmain, Christiane Legrand, 
Nicole Oxombre (voir Iosif Sava, Oreslia I I de Aurel 
Stroe la Avignon, in Muzica, annee XXIX, 11° 11-12 
(326- 327), novembre-decembre 1979, p. 51. 

27 Eschyle, Orestia. En roumain par G. :\lurnu, 
dans le volume Tragicii greci. Antologie. Sur l'cnvc­
loppe : Eschyle, Sophoclc, Euripidc, Tragedii antice 
greceşti. Etude introductive et commentaires par D. ;\1_ 
Pippidi, Bucureşti, 1958 (,, Clasicii literaturii univer­
sale•). 

28 Sujets d'operas roumains, avec des librets pro­
pres ou en collaboration, ont etc inspircs par d'autres 
thcmcs antiques cgalement : Agamemnon, par Dimitrie 
Cuclin, CEdipe, par Georges Enesco, 01Jide, par Constan­
tin C. Nottara (termine par Wilhelm Bcrgcr), Tristia, 
par Theodor Grigoriu, Zamolxis et Ulysses, par Liviu 
Glodeanu. La musique de scene pour .lgamemnon 
d'Eschyle a etc cerite par Walter Parret (1841-1924), 
Charles-Hubert Parry (1848-1918), I-lilding Rosemberg 
(n.1892), Charles William (1855-1923), l\lax von Schil­
lings (1868-1933); un opera burlcsquc (partition ct 
libret) a He cerit par Florimond Hervc, represente ~i 
Paris, cn 1859. La trilogie complete d'Eschyle a ete 
mise sur musiquc par Felix Wcingartncr (premiere 
represcntation a Dresde, en 1912), Alfred Ottokar 
Lorenz (1868-1939) et Darius l\lilhaud (Orestie, dans 
la traduction de Paul Claude!, eomme suit : Agamem­
non, 1913, Les Chot!phores, 1915, Ies Eumcnides, 1917). 
Cf. Laffont-Bompiani, op. cit. (voi. 3), Paris, 1953, 
p. 634. 

29 Vasile Tomcscu, ,,Orestia I I" de Aurel Stroe, in 
Muzica, annec XX IX, n° 1 (316), janvier 1979, p. 46. 

30 Laffont-Bompiani, op. cil. (voi. 3), 1953, p. 
634. 

"1 l\lihail Sebastian, Caragiale în muzică, in Rampa, 
Ic 31 octobre, 1!J53. 

32 Pascal Bentoiu, op. cit., p. 69. 
33 Octavian Laz,1r Cosma, Dramaturgia operei con­

temporane române.~ti: ,,A.morul doctor" de Pascal Ben­
toiu, in Studii de mu:icologie, voi. X I, Bucureşti, 
1976, p. 60. 

34 Ibidem. 
35 Pascal Ben toiu, op. cil., p. 71- 72. 
36 Octavian Lazăr Cosma, Dramatur_qia operei 

eonlemporane romlineşti: ,,llamlel" de Pascal Bentoiu, 
in Studii de mu:icologie, voi. XVI, Bucureşti, 1981, 
p. 55. 

37 Anatol \ ieru, Iona ... , p. 35. 
38 Voir, au~si, Grigore Constantinescu, Opera 

,.Iona" de ,tnalol Vieru, în JI.Iuzica, annee XXVIII, 
no 12 (315), deccmhrc 1978, p. 5. 

3 0 Iosif Sava, op. cil., p. 51. 
,O Secolul XX, n°5 6-7, 1983, p. 27. 
41 Paul Conslanlincscu, Cum l-am văzut pe Cara­

giale în mu:ică, în ,1lu=ica, annee XIX, n° 6, juin 1969, 
p. 17-19. 

42 Octavian Lazăr Cosma, Dramaturgia operei con­
temporane· româneşti: ,,Amorul doctor" de Pascal Ben­
loiu, în S/udii de muzicologie, voi. X I, Bucureşti, 1976, 
p. 58; Grigore Constantinescu, Opera „Amorul doctor" 
de Pascal Bentoiu, in Muzica, annee XVII, n° 2. fe­
vrier 1967. 

43 Pascal Bentoiu, le manuscrit de !'opera ,, Ham­
let,,, p. 8. 

44 Octavian Laz:1r Cosma, Drama/urgia operei con­
temporane romcineşli: ,.II am/ei" de Pascal Bentoiu ... 

46 Anatol Vieru, Iona ... , p. 34. 
46 Grigore Constantinescu, Opera „ Iona" 

p. 5. 
47 Fred Popovici, Un model componistic original în 

muzica românească de azi. Structurile atemporalului 
şi dinamica temporalului în viziunea lui Aurel Stroe, 
in Studii de nm:icologie, vol. XV, Bucureşti, 1980, 
p. 97. 
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l. Repetitive music - U1e mm,t salient 
contemporary mould in which the itern,­
tive building principle is at work - emerg­
ed în the United Sta,teR about the vears 
H}60-64. A comprehensive examimtion 
of the conditiom; in which thiR idea was 
b01:i1 and of itR significance iR C'ntirely 
legitimate sinct~ repetitive muHic ii,; a 
noteworth:v event in the 20 t,h ccntury 
musie; in thiR manner we can also iden­
tify the <·hain reaction8 through which 
;;omething of remote origirn, ean a,ppear 
:tH entirely new. 

2. During the 1945 -55 decade, western 
avant-garde music was dominated by 
serialism. P. Boulez, K. Stockhausen and 
L. Nono would carry 011 the work of the 
"cla,;sics" A. Schoenberg, A. Berg and 
A. vVebern în particular. I. Xc11akisreact­
ed to tlw inefficiency of the musical nota­
tion (extremely elaborate in integral serfo­
lism if reforred to the somewhat deper­
sonalized :,;onorous outcome) bv incorpo­
rating chance procedures, in th~ so-called 
stocha,~tic-mi,sic; Ro, the compoi,;er could 
determine Rets of sounds irn,tead of just 
iRolated sounds. Then, the PoliRh school 
(Lutoslawski, Penderecki, Serocki, Gorecki 
a.o.) adopted :111 aleatoric notation to ob­
tain an effrct almoRt identica! with Xena­
kis', over an eaRier vet less controlled course 
(i.e. a mu,;ic of 'textnres and ".f ignred" 
cluster). Once the collective improvisa.tion 
was adopted, even before 1965, any in­
tentional attempt at structural coherence 
could no longer bc eschewed ( since the 
actual structural coherence is governed 
by other laws); this would have drawn 
the composerR' attention to entirelv dis­
tinct realm8 (musical thPatre, neo~folklorism 
a,nd then the "retro"-fashion). During 
thi8 period, electronic music or rnnsiqne 
concrete together with first attempts at 
·writing musical program8 on computers 
haYe so far brought nothing new in terms 
of the compositional process. 

3. The American avant-garde - almost 
ignored in Europe before 1960 -- had 
rcached this 8ta,ge much earlier owing to 
the activit.r of ,J. Cage, M. Feldman, E. 
Brown and O. W olff, t hemselves followers 
of the bold ideas cheriRhed bv Oh. Ives. 
A certain neo-dadaist trend, "which was 
actively supported by J. Cage - an ad­
vocate of the Zen doctrine and an out­
spoken adversary of serial and any Euro-

A STUDY OF MUSICAL 
ARCHETYPES (II) 
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 : fluxus-mnsic (a 
kind of absurd musical theatre) and scratch­
orchestra (,vhich 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, 
La:Monte Young takes up the idea of con­
centrating on one action that may be inde­
finitely reiterated and then prescribes ex-
tremely long clurations for some smincls. 
The 8cnitch-orchestra technique had al­
ready established rudimentary rythmico­
melodic structures repeated as an accom­
paniment, and so ~1 piece like I n O 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, fifty-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 'l'erry Riley one should men­
tion Phil Gla8s and Steve Rcich, the first 
of whom deals with an adclitive and/or 
subtracting repetition while the latter em­
ploys the gradnal process or the shifting 
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phase process to introduce a kind of deve­
loping organization at the overall level. 
It w~s shortly later that this group of 
American composers revived in Europe 
the interest in the notion of minutel v 
notated detail, rhythmic pulse, modal ~r 
tonal melodic figures, chord or even tona­
lity. The new music - wbich "not onlv 
cuts <.lown the sound-activitv to an abs~­
lute (or absolutist) minimum, but submits 
the scrupulously selective, mainlv tonal 
m~terin,1 to mostly repetitive, highly ilisci­
plmed proce<.lures which are focused on an 
extr~mely fine <.lefinition" (li>, 119 ) - does 
not m the lcast resemblc thc music from 
which it l.>orrowed these data (actually, 
archetype structures of universal, a-histo­
rical valuc) as it sounds cool, mechanical, 
monotonouf\ and obsessive. Conceived at 
first to be performeri "in vivo" in concert 
halls and graspecl by any audience as a 
composing process, it has later on become 
contiguous with jazz, pop music and somc 
traditions outside Europe. The origins 
of repetitive music must be searched in 
serial music (several compositions by A. 
Web~rn), in O. \Volff's music, in pre­
Rena1ssance or extra-European musical tra­
ditions (with which the American com­
posers have steadily cooperated one way 
o~ 3:noţher) or in the challenging attitude 
vis-a-vis pseudo-musical anecdotics or the 
sentimentality of post-romantic music. 

4. The iterative building principle, which 
assume::; 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
ba~an?ed by the progressive building 
pnnciple, its opposite) in the music of 
all times. Nevertheless, it has generally 
gone unnoticed. ('l'his explains why in an 
examination of O. l\fessiaen's work, which 
was drawn ad literam from the bird's song 
and cast iuto an exhausting repetitive-fi­
gure idiom, O. Samuel does not deem it 
n_ec~ssary to note this aspects (19)). Se­
rialism was an overt challenge of any kind 
of repetition or reprise and searched for ". m~essant newness", for an open form. 
(Th1s was the principal argument levelled 
by N. Ruwet against this "insufficientlv 
articulated" idiom (18,9•25 )). With 
Debussy and - notwithstanding tile dif­
ferences in language - Stravinski, Bar­
t6k, J anacek a.o., repetition, which is 
often a duplication of an idea, springs 
from a coalescence with folk music. It 

was Huwet again who noticcd that in 
Debussy's music repetitions are intri­
cately related with all the other aspects 
of his work, where the systematic dupli­
catfon/non-duplication play is essential 
(as is also the symmctry/non-symmetry 
play) ~tnd can he seized only upon a 
minut!' cxamination of all thc parameters 
or levels of the work of intcrcst (18, 75- 99 ). 

vVith Romantic composers (or thpir neo­
romantic followers), repetition becomes a 
heaped-up (static or dynamic) tension 
whose origins go back to the developements 
of Beethoven s wnata fonn. 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.). Thc 
meaning of repetition is entirely different 
in Eric Satie's V exations for piawJ, in 
which a 52-beat passage is repeated very 
"softlv and slowlv" no lesH than 840 
times.

0 

This piece, \vhich 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 rcfinement in the perception of 
some harmonic relations (15, 32 ). Save 
for this unticipating exception in the 
American fashion, the iterative principle 
may be found at work throughout classical 
music, at the microstructura! 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 : 
menuet or scherzo with the trio, lied, rondo­
some of whieh are indirectlv taken from 
folklore, or in the sonata, fug1ie, 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 
I51 movement of Beethoven's Vlth 
"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 l\fozart's Sonata 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, 167

) 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 iH cssential. In Africa and South­
.Amcrica, rhythmically articulated obsti­
natos seem to be the grouruls of the musi­
cal bnguage itHelf. An ideal caHe of thiR 
kin<l is thc In<loneHian gamelan, where 
everything devdops cyclically, repetiti­
Yely (the ovcrall duration is :,;equentially 
pr1rtitioned in a binary manner, each level 
being "tinged" by an instrument - usual­
ly of rnetalophone percusHion - which 
rctums thus periodically; Jaap Kunst 
called this procedure a colotornic structw·e 
and rebted. it to the outlook on time anu 
universe pertinent to the local mytholo­
g-ieR) (12, 44 ). Traditional Hin<lu or Ara­
hian music are imbued with this principle, 
particularly in terms of ornamental 
melody; repctition proper is apparently 
the provincc of more primitive musical 
cultmes or rnc1Ed. music. 

6. Romanian folk-music exhibits a va­
riety of repetitive forms. Let us mention 
the pastoral repertory in general ( espe­
cially the Hignals blown by alpenhorns), 
the su.ng doina aud the instrumental doi1ui 
in particuh,r (where peculiar "iterative 
areas" follow the introductory part), 
sevl'!'al 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 Brfo kind, 
pertinent to the Carpathian area, in 
which the iterative principle is at play 
through variom; units and micro-units 
in the entire piece) and, finally, thc stan­
zaed patterns with or without a refrain 
(as are several ritual songs, Christmas 
carols or fix ed -form tunes or dancing tunes). 

7. A rigorous definition of repetition 
from the standpoint of gnoseology calls 
forth such notions as identitJ1/d1fference, 
this pair of terms and the dialectica! 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 project'ion of eqni,vale;ice 
relations along a SJ/ntagmatic a.vis; generally 
speaking, repetition would be the nnif11ing 
factor of any device) (18, 15 ). G. Houget 
contends that repetition accounts for 
how we tailor the content upon 
recognition of a form (18, m ). Repetition 
of some elements allows for the Yariation 
of others. A<lditionally, in music (i.e. 
in time) A is never identica! to A but can 
only be so in a paradigmatic represen­
tation (18, 29 ) since the second term, corn­
ing after the first, assumes another mean­
ing (the first tenu in its turn gains back 
further meaning). A comparison of the 
langne/parole levels in linguif;tics - which 
represent the tirne reversible vers1.1.s 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 Jar exact repetition is; (2) what 
are the structural levels for which repetition 
is pertinent (sountl, cell, motif, a.o., as 
this level induces the rate of repet/tion); 
(3) the manner in which repetition is 
perf ormecl (immediately following, by jump­
loops, displacements, "representations", 
etc.); (4) its weight (number ofrepetition); 
(5) the semantic fnnction (a. harmonic, 
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 elcments in favour 
of others, a (6)th item would be concern­
ed with the quaWies or requirernents to 
be met by a m11sical object so as to become 
a s11bject for reietition. 

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 (La,1\fonte Young, T. Riley, Ph. 
Glass and S. Reich) whose music could 
be cursorily defined as "obsession expres­
sed by prolonged sounds or repetitiori.", 
"dynamic repetitions", "additive-subtrac­
tive repetitions", "gradual process" (these 
procedures have lately grown into repe-
titive collages and an intercourse with 51 
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musical cultures outside Europe) anu the 
variom; styles of the European composers 
who have adoptcd - for good or jm,t 
in pa,rning - thiR proccdure (e.g. K. Stock­
hau:c;en, L. Ferrari, ½. Krauze, Th. Si­
korski, etc.) arnl explore the musical ex­
pression agairn;t an expreRsionif,t back­
ground. This would do, let asside the par­
ticularly uistinct personalities of the fore­
runners (E. Satie, I. StravinRki, C. Orff, 
O . .i\Iessiaen). 

10. In contemporar.v Homanian music, 
the concerns of such composers as L. 
Glodeanu, .i\I. .i\foldon111, C. I>. GeorgeRcu, 
S. Niculescu, O. Ncmcscu, L. Alexandra 
(and also A. Stroc, B. Terpnyi, H. P. 
Tiirk, S. Lerescu, .i\l. Brnmariu a.o.) could 
be briefly defined as a, "folk-forgcd tex­
ture' ', "ornam cu tal repetition", "repeti­
tion C)'Cles", "gradm1lly introduced repe­
tition in a evolutive context", "inter­
spanned. additive-8ubtracting repetitions" 
anu "repctitiYe harmonic figuration". The 
openess of this building principle toward,; 
any musical structural level, together with 
the inherent integration of this music 
with the creation of the above-quoted 
composers, Î8 all the more obvious if we 
note, for example, that the gradually 
introduced repetition by S. Niculescu 
entail,; 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 peciiliar f orni of rhythm or of symme­
try, where the elements involved are iden­
ti"cal. One might even speak of the elimi­
nation of any rhythm by alleging, as O. 
Messiaen does, that a rhythmic music 
is rhythmic inasmuch as repetition, qua­
druple structure ancl equal partitions 
are avoided. The (•limination of anv "un­
expected event" reinforces the ·cddenced 
rhyth1n and simple periodicity, which assu­
me an incantatory value (given by the 
repetition of a ·word, figure or sonance) 
(10, 158 ). However, as the perception of 
position siwcession (between like, hence 
confoundable, events), duration (by in­
definite repetitions, who8e number is be­
yond control), hence, of the notions of 
order and cansal 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-hyp notic state ( whence its ambient 

therapeutical virtues) and so re-entangles 
with magie, ecstaf-_V and mystical trancc 
bred l>v E,1stP1·11 :.;acred music. In this 
re,qwet; A. Danielou shows that certain 
melodic or rhythmie patterns of soun<ls 
,ue usNl to induce a, state of trancp in 
t he T rnnian dervish music, in the African 
music or in thc tunes of ,;ome races in 
India, I ll(lo11psia,, ptc. ( -!, 9~). This effec 1 
a,lso 1wrva<le<l the pop, rock, underground 
or progrc,;sive music over the last decade 
as the,v all drnw mt the American repe­
titive mnsic- be it rnediakdly or straight­
forwardlv. It wa,8 al,;o Danielou who 
state<l that j,1zz, pop or bea,t music re­
present the <lrivc-back of an entire civili­
zation to a different value-range, towards 
the invisible n't real realm of the uncon8-
cious (G, 16 ). • 

12. Jfopetition is likewise linked to the 
Rtatic, linear, foreseeable nature of the 
musical <liscourse, its monotony, the ab­
sence of unexpected events, directivity 
and conventional dramaturgy, the lack 
of evolution proper, of temporal becom­
ing or of Rome ordinarily perceptible 
refereuce points, of Rome "prospective 
landmarks" to guide in time (8, 156 ). By 
repetition the laws of informational aes­
theties ,;cern to be contradicted (by virtue 
of these laws the relations among the 
frequencies of redundant or entropic func­
tion signs are optimal so ai'- to score the 
maximum effect) (13, 103 - 104 ). In the ca,;e 
of a stectd.lf sonnd condition (hence, repc­
tition included), the subjects react no 
longer to the stimuli as the exaggerated 
repetition leads to inhibition and <lrow­
siness (3, 36 ). However, the question that 
comes up here is that of musical signs, 
i.e. of certain signs that induce a cert.ain 
response in the human psyche. The opti­
mal nature of aesthetic messages is 
not given b,v the maximum level of sta­
tist1:cal data but. by the maxim,wm impact 
level (19, 28

). A. Moles, M. Bense 8how 
that one of the basic fashions in which 
we can dimiuish the complexity of a 
sign configuration (i.e. make it more 
readily gra,spable) 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 ensemble of signs, redun -
dancy can make the aesthetic information 
grow in compliance with a certain style 
principle (13, 167 - 170 ). The aesthetic per­
ception identifies signals and basic signs 
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- a rcpertory of Reh; whoRe likelihood to 
occur iR subjective - and then the asse1n­
blage laws or cocle laws and rmbsequently 
supersigns (i.e. a normcd Rign organiza­
tion of ,1, lower levpl) (14, 14 ); thus, for 
inRtance, the moire-fonn (an effect perti­
nent to op-art) i,.; a supersign obtained 
from the coale,.;cence of overlapping ,.;eries 
of uniform elementR (14, 12 ). In the case 
of repetitive music, we are also farecl with 
a supersign and the forcefl called into play 
are contiguous to the wrak rhythme<l rnrr­
gies (like thoRe at work in homeopathy). 

Through re1letiiion, the Rign is chargcd 
with a particular, eRRential kind of energ~', 
as if in a ritual, and, additionally, beco­
mcs isolated from the rontc>xt ancl appa­
rently outsicfo tlw irreYersible onflow of 
time. Hepetition iR the proclaimed R~rm­
bolism of Nwnber One, the principlc of 
U nicity imtead of duality or multiplicity 
in general. Hepetition of a, mo1lule wipp,.; 
out space or time limits (1, 111 ), whereaR a 
sequential ord,,r (where the onlC'Iing ,nin­
dple is such that identica! elements arc 
added one aftN the other) causes the i,;o­
lated element to lose its individualitY 
(2, 187 ). Deception, boredom and irritatioii. 
are the first reaction of the unexperienced 
audience, who is only familiar with a 
continuously new information at a certain 
lcvel. Rut gradually, a peculiar state of 
conscience Reizes onc : the attention focnses 
on the cletan, in the soft-f ocns a rea, wherc> 
the moRt refined det~tils, rclations and 
variations are identified. In the extrema! 
caf'e, the system of human perception 
itself dctermines the oscillating setting 
-0f identical signs (again as in op-part). 
'J'his effect is no noYdty : în the traditio­
Jia,l modal Indian musie, where droning 
is conRtantlv held and modulation i;; 
absent, the 'attention is eoncentrated on 
i-everal Rubtle nuances - and this is wcll­
known to the .American composern (16, 11). 

Ockharn's words "less means more" illus­
tratps the increascrl concern, already about 
the fiftieR, for refirwd-perccption effect,;, 
as a reaction against informal art (2, 175•183 ). 

Rcpetition postulate;; a re-generating an -
tPriorit y and suggests the m,vth of thP 
endless origiuR. The mo,.;t rigorous repc­
tition goes beyond identity : what îs 
added turns what precedes into an al­
ways different quantit)· that is distinctly 
grasped in terms of quality. Repetition 
self-generates variation and bccomes the 
background for diversified figures. There 

exists an antinomy between remem­
brancc and repetition whice replaces the 
former ; thus, the invasion of remembrances 
is forhidden by a unique-pulse motion 
throughout. Repetition hring,.; about a nar­
cissistic plPasure ,vith rpspect to a note­
worthy object which is kcpt independently 
of thc outt\ide world ; i1 i,; an image of 
all tha,t sclf-generates untiringly as in g, 

pNpetual motion. An approa('h to the 
erotic realm through a symbolic psycho­
analytical insight is self-cvirlent. Likc­
wise, pulsation r0peatecl, which cancels 
or hollows out all tt>nsion represents tlw 
path to death (17, 42 -44). A comparative 
study of cont0mporary trends in fine a1ts 
and music secms g0nerally promising ; 
howcYer, a BtPchanical approach to repP· 
titive music and Rome fine-art proccdures 
(i.e. sei'ial art) would be over,.;implifying 
sincp whereas in visual arts the faithful 
repetition of ;rn ornamental motif ma,\· 
be thought of as pertaining to the ordi­
nary proccdure, contributing to the spe­
cific rhythm of a work, in rnm,ic - ~t tem­
poral art for which the newness of infor­
mation seems to he essential - faith­
ful rcpctition acts apparently against 
its temporal nature itself, in an attemp1; 
to demolish its fundamental dimension. 

13. As the iterative lmilding principle 
is the mast primiti1Je form of order, control 
ancl 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 fir,.;t 
undertakings that make up the culture, 
anrl also in the beginning of articulated 
language in childrcn (18, 70· 14). 

14. It is not devoid <<of intcrest to show 
tlrnt repetition occurs under most varied 
forms in environmental reality (at thc 
cosmic level : tlw motion of planets, sa -
tellites around the sun, etc. ; at the level 
of the vegetal kingdom : the petals of 
flowN s, the leaves of trces, etc. ; at the 
lewl of thc animal kingdom : the dupli­
catioll, în foi ms of phyRiology, of somP 
members, organs or the multiplication of 
others in compliancc with thc modulc­
has0d principle ; a t thc level of prelinguistic 
communicatiou : signals, gestures and ac­
t ions, or at the level of linguistic commu­
nication : the first words uttered by chil­
dren, as anal;vsed hy H. .r acobson and 
B. Nettl (18, 70 ). 53 
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15. Minimal music, in which the repe­
titive principie 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 sonnds. We note 
that initially serialism was solely con­
cerned with the organization o~ the sound 
pitch (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 SJ/Ste­
matic attempt to re-gain the control of the 

Notes * Communication delivered at the scientific ses-
sion of the Institute of the 1-Iistory of Arts, June 
1984. 

fnndamental stritetures of music (by gra­
dual experimentation of, search for and 
re-discovery of what is irreducible in it). 
This is all the more underntandablc if we 
consider the late "retro" fashion, which 
represents a bare withdrawal from the 
issue of the audience crisis which has 
imperilled modern European mrndc 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 
â.earth of a sufficient reach to allow for 
a correct evaluation of its recent develop­
ment versions or trends. 
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Le cinema est entre dans la vie des Bu­
carestois tres tot, au soir du 27 mai 1896, 
c'est-a-dire seulement cinq mois apres 
qu'a Paris, au Grand Cafe du Boulevard 
des Italiens, Ies freres Lumiere eussent 
inaugure le miracle des images engen­
drees par leur mysterieuse boîte noire. 
Sur Ies rives de la Dîmboviţa Ies premiers 
films sont arrives bien avant que dans 
d'autre1'\ capitales europeennes 1• Hote des 
premieres projections bucarestoises ne pou­
vait etre que le quotidien de langue fran-
9aise l' Indepenclance Roiimaine, dont le 
palais somptueux, a, plusieurs etages, se 
dressait en plein cceur de la capitale, sur 
l'anim(~e Calea Victoriei. La presence de 
cette gazette de langue fra119aise ici, 
a,ux portes des Balkans, dans l'unique 
pays latinophone de l'Est de l'Euro~e 
n'avait rien d'etonnant. Elle decoula1t 
par contre de precises raisons historiques : 
la Roumanie etait entree dam; la sphere 
d'influence de la culture fran9aise de:-; 
le debut du XIXe siecle. Importe:-; de 
l'Hexagone et repris par la generation de8 
revolutionnaires roumains de 18-18, Ies 
utopiques ideaux de liberte, ega,lite et 
fraternitc de la Hevolution de 1789, a­
vaient entraîne aleur suite la fa9on de vivre 
a la franr;aise. L'aristocratie imrtout, mais 
aussi la nouvelle classe eu ascen8ion, celle 
de la bourgeoisie, se sont rapidement mi­
ses a la page. 

Dans le beau monde on ne se conten­
tait pas de s'habiller a la fran9aise, on 
parlait aussi le fran9ais. La butade du 
grand ecrivain Garabet !brăileanu - le­
ş_uel vers 1900 allait dire q_ue dam; leurs 
immem;es proprit!1e:-;, t>ntourfos de forets 
sauvages, Ies demoii-;elles des grandes fa­
milles ne savaipn1 s'exprim<:>r que de 
deux fa9ons, ou bieu dans la plu:-; pure 
langue paysanne, ou bien dam, la plus 
pure langue de l~acine - avait du vrai. 
Rien d'etonnant donc <tu 'en pleine bellc 
epoque, Rucarp:-;t vintit le regard riv{\ 
sur Paris, fascilll\ par le fat L• culturel e1 
Ies experimPntations ai tii-;tiques de la villc 
lumiere. Dmrn ce contexte, c'etait, tout 
naturel qu'on y rec;oiv<• le:-; hra:-; ouvert:-; 
la plu:-; recent(' de:-; de.eoLlYCI'tes <lues au 
genie frarn;ais : fo cint:'ma. 

Programrne pour la soiree du 25 mai 
1896, fc spectacle irrnugurel s'm.;t vu ajour­
ne pour le len<lemain, pour des 1aisons 
-evidemment techniques. Helas, ·1t~ -len-

PRESENCES FRANC::AISES DANS 
LE CINEMA ROUMAIN, 

PRESENCES ROUMAINES 
DANS LE CINEMA FRANC::AIS 

DE 1895 A 1945 

Manuel a Cer nat 

demain aussi, au moment oit Ies ~James 
en {Trand tralala, arborant des to1l~~ttes 
mirgbolantes et Ies messieurs eu halnt de 
soir, fretillaient d'impatience sm· leurs 
fauteuils installes dam, le sompte>.ux salon, 
tl~ndu de soie rouge, de l' I nd6pe?1clance 
Romnaine, en attendant de von· <<_le 
spectaclc magique, abrac~dabrant, le fa~ 
meux appareil de photo vrvante lll!e to~t 
Paris acclame >>, au moment donc ou a~la1t 
debuter la << phantasmagork >> de l\lonsieur 
Lumiere ... une panne cl'lllectricite plon­
<Teait la ville dan8 la plus profunde des 
tencbrc>s ! L'incirlent a;rah ele quoi sem­
bler de rnauvaise augure, memc aux yeux 
de ceux pen enclins a la superstition. En 
fait, pendant plus d ·un demi-:,;iecle, le 
cir..ema roumain allait devoir lutter d~scs­
pereme.ut avec la teehnique, Ies artiste:-; 
ayant a subir ll's aleas de l'absence d'une 
vel'itahle industrie autochtone. Pourtant, 
Ies debut!'\ furent plus que prometteurs. 
.J usqu'a la premiere guerre mondiale, la 
production roumaine cl'actualites, docu­
mentaires ct films de fiction connut un 
vfaitable boom, s'as:mrant ainsi unc place 
privillegiec>, de leader dans la, zone sud-est 
enropeeune. 

Accueilli av<:>c enthousiasme, comme 
partout ailleurs, le cinema s'implanta ra­
pidement dans la vie de la capitale et des 
rrrandes villes. Bientot, d'un evenement 
~1ondain reserve aux elites il devint un 
spectacle populaire pour Ies grandes foules 
qui prennaient d'assaut Ies salles. Quand 
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meme, apres quelques mois, l'interet du 
public commen<;a a faiblir et cc furent de 
nouveau Ies managern dt> l'l11<lepenllance 
Rowmaine a cn deviner ks premiers Ies 
raisons, a comprendre que, las de reg,1r­
der des paysages et des faits lointa,ins, le:,; 
:,;pcctact.eurs auraient bien aimt' retrouver 
sur la toile de l'ccran <lrn, realite:,; fami­
liere:,;. On chercha donc, dare-dare, m1 
operatt>ur qui pui:-.;se tomner des << vues 
roumaincfi >> ct on le trouv,1 dans la per­
sonne du jeune photographe fra.n<;ais Paul 
1Ienu. Ne a Bucare,-;t - fils d'un celebre 
opticien fran<;ais qui s'etait in:-.;talle en 
Houmanie vcn; 1870 en ouvrnnt une bou­
tique sur h1 Calea, Victoriei - i1 vingt 
an:,; Paul Menu avait deja unc reputation 
etablie commc photographe (l'originel <le 
se8 admirables instanta.nes burn1re8toi:,; fi­
gure dans la collection du ~lm;ec de la 
Photographie de NPw York) etil se trou­
v,1it, de plus, l'hcureux possesseur de l'un 
des premicres automobiles de Bucarcst. 
Lorsqu'on lui proposa de s'ingenier dam; 
la manipulation du <lernier joujou teeh­
nique du siecle, il accepta plein d'enthou­
siasme, sans se douter qu'il etait en train 
d'entier dans l'histoire dn cinema mo­
dial comme pionnier absolu du cinema 
roumain. Ses premieres << vues >>, Paul 
]\fonu le8 filma au mois de mai 1897, un 
an apres l'anivee du dnema en Rouma­
nie. C'etait a l'occasion de la, parade offi­
cielle du 10 mai qui commemorait simul­
tanement la Victoire de la guenc d'In­
dependancc wntre Ies Turcs et le couron­
nement du roi Carol pr de Hohenzolern. 
Paul Menu installa son appareil (de type 
Lumicre) sur la Place de l'Universite et 
filma lcs tribune:,;, le defile, le Boulevard. 
Ensuite, il se faufila rapidement a, tra­
vcrs la foule jusqu'a la C~tlea Victoriei pour 
immortaliser sur la pellicule Leitrs Ma­
jestes La Reine en carosse et Le Roi ,i 
clwval, revemumt au Palais escortes par 
l' Etat Ilfnje1.tr Pl par les Attaches .,_711hli­
taires etrangers 2

• N oufi avons cite ce titre 
in extenso, car cette actualite, repriRe ~1, 

l'epoque par la l\Iaison << Lumiere >> en 
vue el' etre inseree dans son Journal se 
trouve etre l'unique, entre Ies 18 :,u,kts 
filmes par l\lenu, qui se :'\oit gardt•e jus­
t1n'a nos Jonrs 3 • 

ht premiere a,bsolue des premieies vues 
rouina-ines a eu lic~u le 8 juin 1897, devant 
un public << high-life >> - comme on disait 
a l'epoque - qui se reconnut avec el.Slice 
sur la toile de l'eCian. << Les dames pous-

;;aicnt des cris de surprh,e, Ies messieurs. 
H'apostrophaient le8 uns le;; aut1es avec 
de joyeux quolibets >> 4 • A part ee;; com­
mentaiies amusj'..s et amusants, le choquc 
1·ealhtP des images oceasionna aux jour­
nali:,,k:.; toute une :,;e1 ie de conside1 ations 
lucide:.; :,;tu I(,:,; vei tm; du nouveau moyen 
d'exp1essio11. << Pour nou:.; c'cst une dis­
trnction - cei imit wu:,; le pse.udonyme 
„Claymom" l\Ii!;\u Văcărescu, le premier 
(') itiqtw I oumain en titre - pour Ies gene­
rntion:.; futm <':., ee serit un document in­
<·ompaiable, qui fr1a jaillir drn lannes 
d'<'motion tout tn 1eveillant un mornle 
d'ideo; ( ... ). C'cmhien boukveHcs ne 
veua-1.-<;n pa:,; Ies gen:,; d'aujourd'hui, vi­
vant:.; sUI' la toile, pom tant a jamai:.; dis­
pai u:.;. Btrnnge sem;ation, inconnuc jm;­
qu'a prernnt a l'humanit<' >> "'. 

Paul l\fenu semblait embai que pour une 
longue c1oiPee SUI le bateau du nouvel a1t. 
Pomtant, pour des 1aiwn:,; 1e:-.;tee:,; mys­
te1 ieuse:-.;, il laissa bi m"quement te ut tom­
ht•r. Bient6t, d'ailkUI s, il allai t rent1 er 
en Frnnce. 'l'1oi:.; quart:,; de siecle plus 
ta1d, Ion Cantacuzino, l'infatigable et 
regrette histo1io1 du cin<'rna rnumain, 
retrnuvait Ra tiace a Pal is, gu\ce a l 'a,ide 
<le son eollegue et homologue fran<;ais 
Charles Fmd. -Une equipe de la Tellvision 
Houmaine allait en p1ofiter pour eme­
g·istrer une longue et, t~mouvante inter­
vicw. Paul l\fonu av:Li1 alorn 99 anf:, il 
Mait le dcrnicr en vie des operateurs de la 
geneiation Lumie1c. Devant le camern, 
il allait diie, en pleurant d\'.motion: 
<< J'ai ganle de la Roumanie des souvenirs 
profonds et un amour sans bornes pour 
un peuple ltni a enour_ement souffert a. 
travers Ron hi:,;ioire et qui a eu besoin de 
beaucoup de patience pour se relever ... 
A la fin <lu XIX" :,;ieclc Lumiere appor­
tait aux hommes le cinema et l'espoir de 
mieux se connaître pour une meilleure 
existene;>, >>. Cher Paul l\fonu ! S'il vivait 
de nos jouri-, bien de 8es espoirs :,;ernient 
de~us ... 

Une annee plus ta1<l, wn appareil fut 
rwhete par ll'- sa,vant roumain Gheorghe 
Marinescu, titulaire de la chaile de neu­
rologic de la Faculte de :l\Iedecine de 
Bucarest, d<'ja it l'epoque ll'-C0llllll comme 
l'une des sommites internationales dans 
Ron domaine. En trava.illant longtemps a 
Paris, ii aYait ouvert hien dfs nouveau.'r 
chemins pour la neurologie. A present, 
i1 s'appretait a lier. son nom aussi a l'his­
toire du cinema, en mettant pour la pre-
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miere f ois an monde, l'imctge cinemato­
graphique au service de la recherche medi­
cale 6 • Entre 1898 et 1901, l'equipe du 
profasReur Gh. Marinescu alh1it realiser 
dans le cadre de la clinique neurologique 
de l'hopital Pantelimon de Bucarest, toute 
une serie de filmH de- recherche. Suivant 
son exemple, bientot on vit eclore une 
veritable ecole roumaine de recherche par 
l'intermediaire du cinema. QuelqueR an­
nees plus tard, a Paris, le prnfm;seur Ioan 
Athanasiu, l'un des proches collabora­
teurs de l\farey, alla,it breveter le procede 
de la microcine:natographie, ti1ndis que 
son compatriote, le professeur Constantin 
r~evaclitti tournait pour !'Institut Pasteur 
bon nombre de film medicaux. (Entre 
autreR, en 1910 il n~aliRait, en compagnie 
de l\Iutermilch et de ,T ean Comrn.andon, 
Le mecctnisme de la fagocitose). D'un 
<< gadget >> asscz simpliste qu'il etait a la 
fin du siecb pasRe, gr~\ce a l'intuition du 
roumain Gh. Marinescu, l'appareil in­
vente par Lumiere avait acquif; une utilite 
pratique pour le bien de l'humanite. 

Entre temps le cinema, le vrai, suivait 
en tant que spectacle son chemin de mir­
rnir aux alouettes. Tont au long de la 
premiere deeennie du nouveau siecle, Ies 
salles de cinema pullulent, surgissant com­
me deH champignons apres la pluie, en 
meme tempR que s'imtallent· a Bucarest 
Ies succurn~1les de deux des grandes mai­
Hons frangaises, << Pathe-Freres>> et << Gau­
mont >>. Inauguree en 1908, la rcpresen­
tance << Pathe-Freres >> devait couvrir 
<< tout !'Orient>>. Le 19 octobre 1909, son 
correspondant sur place, le chevalier Hu­
gues d'Eywo, consacrait un reportage au 
V ol de Bleriot a Bucarest, ou l 'on peut 
voir, a cote du fameux aviateur, maintes 
personnalites politiques roumaines du 
temps. 

En 1910, Ies spectateurs roumains eu­
rent l'agreable surprise de decouvrir sur 
leH ecrans des actualites tournees par la 
premiere maison de production autoch­
tone: << Carmen Svlva >>. Travaillant en 
tandem, seR prom~teurs Gh. Ionescu et 
Constantin T. Theodorescu ( ce dernier 
allait fonder quelques mois apres sa propre 
maiRon << Romania film>>), se specialiserent 
en reportages et documentaires, se parta­
geant a l 'amiablc le marche avec les re­
presentances locales des maisons fran­
gaises. 

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

auteur, Grigore Brezeanu, etait, un jeune 
acteur de 19 ans, lequel affuble par le 
sort d'une honible bosse et ne pouvant 
donc CHperer d'(~galer la cairiere de son 
pere Ion Brezeanu l'un des plus grands 
acteurs <lu Theâtre National de Bucarest, 
avait eu l'heureuse inspirat.ion de 
diriger Res dons artistiques vers le cinema. 
II se trouva bient6t au creur d.'unc ora­
geuse polemiquc de natm·c esthetique. 
II avait tourn{\ quelques sequences pour 
la feerie theâtrale lnşir'te .Jl ărgărite (un 
conte de fees de Victor Eftimiu) qu'on 
aviLit monte sur la scene du National 
lmrn1l'estois. Ces Requences vi:malisaient; 
ce que, raconte par Ies divers personna­
ges de la piece eti1it cense se passer en 
dehors de la scene, completant ainsi le 
deroulement de l'action. Les esthetes 
R'ecrierent honifies par cettc blasphemie, 
la presence du cinema sous la coupole du 
The,'\,tre Natioual etant regardee commc 
un signe de decadence. Par contre, leR 
partisans du progres saluercnt l'initiative. 
Href, le scandale fut a l'avantage du jeune 
Grigore Brezeanu dont la notoriete en 
tant que metteur en scene de cinema etait 
acquiRe. En 1912, Routenu par le produc­
teur Leon Popescu, il se langa dans un 
projet d'cnvergure, l'epopee historique In­
dependenţa României (L'Independance Rou­
maine ), une evocation monumentale et 
pourtant minutieuse de la guerre de 1877, 
tournee avec la contribution de toute la 
troupe du Theâtre N ational et celle du 
Ministere de l'Arm{'e qui fomnit une 
figuration de 80 OOO soldats. Pa1mi ces 
derniers R'en trouverent aussi des vete­
rans de la dite guerre lesquels avaient 
retire de leur caissons leurs vieux uni­
formes, Ies avaient secoues de poussiere 
et des traces de sang Reche et Ies avaient 
revetuR pour revivre devant la camera 
Ies instantR glorieux d'un paRse Ri proche, 
devenu deja Histoire. L'independance 
Ronmaine fut ausRi la premiere eo-pro­
duction roumaino-fran~aiRe, car Ron pro­
ducteur, Leon Popescu, fit venir specia­
lement de Paris, Rous contrat, le chef 
aperateur Franclc Daniau et il conclut 
un accord avec leR Rtudios fran~ais pour 
que tous Ies travaux de laboratoire, y 
compris le montage et le tirnge des copies, 
soient realises a Paris. Le film, un long 
metrage de deux heures ct demie, fut 
preRente a Paris en 1912, etant regu 
elogieusement par la presRe frnn~aise. 
Le Figaro le considera << une pro- 57 
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duction cbahissante, qui fera date dans 
le cinema >> 7 tandis quc Cine-Journal 

' . t l'apprecia comnrn << une rouvrc g1gan es-
que, sans precedent, qui fait honneur aux 
arth,tes roumains >> 8 

Une vingtaine d'annees plus tard, unc 
des tresjeunes comediennes qui avait d~bute 
dans L' I ndepenclance Rnonaine, Elvira 
Pope13Cll, allait d:wenir l'etoib choyco de 
la scen3 ct du film fran<;ai:.;. En 1912, pour 
ses premiBrs p.1s au cin3m•1 on ne lui avait 
of fort q ue le râle, tn'Jdeste, d'une infir­
miere ch,m un hopital militaire de cam­
pagnc. 

C'etait justeirnmt l'ep:lq_ue ou plusieurs 
acteurs rouma,ins de the1tre etaient en 
tr.1in de hire une trcs belle C.11Tiere dans 
Ies studio.1 p.1risiem. Attires par Ies pern: 
pective;-3 culturelles du nouvel art qm 
promettait en memc temp.s d'offrir un 
rayonnement universel a leur forte per­
sonn11ite artb;tique, quelques-uns des pluR 
applaudis com:'ldiens roumains n'avaient 
pa,s h3site a deserter temporairement Ies 
planches pour vivre la toute fraîche ,et 
merveilbuse experience du cinema. Ou~ 
N ,1turellement a Paris, pour l'instant 
Mecque encore incontestee du nouvel 
culte der-; images. 

A 39 ans Edouard de Max faisait ses 
debuts au dinema sous le patronage mus­
tre du << Film d'Art >>, ayant pour parte­
naire dans La Tosca d'Andre Calmette, 
la grande Sarah Bernhardt, qu'il allait 
retrouver bientât pour un Hamlet. Par 
la suite, il allait collaborer, entre autrei;;:, 
avec Abel Gance auquel il offrit son aide 
financiere pour la realisation du film 
Le masque d' horreur 9 • Par un curieux de­
tour du sort, cet acteur qui fit ses pre­
miers pas au cinema, par le truchement 
d'ceuvres a demarche culturelle, en y 
jouant des roles empruntes au grand 
repertoire classiquc (Macbeth, Tosca, Atha­
lie Hamlet, Polyencte, etc.) finit par con­
naitre le gloirc grâce a des films de cape 
et d'epee ou d'action, destines au grand 
public: Les trois mousquetaires (1912), Un 
mauvais gar9on (1922), Vingt ans apres, 
par Henri Diamant Berger. 

Beaucoup moins âgee 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 Cine­
matographique des Auteurs Dramatiques). 
Sa carriere cinematographique, bien que 

plus bn'wc, r-;'avern neamoius brillantc. 
Entre U)09 ct 1916 elle fut l'heroi:nc de 
nombrcuses melod1ames, y compris, cn 
1912, un.~ verr-;ion des Miserables (si~n(ic 
par Alkrt- Capelh1ni), ou cllc, donnait la 
repliqu:1 a ~listinguett. Rcntrec en R~u­
manie pend,int la gucue, pom· un role 
bicn plus noble quc t~us ce~x C\1:1-'c~le 
~wait asRumes jusque la, celui d mfir­
micre dans Ies hâpitaux ele campagne 
ou cllc soirr1m Ies blcr-;s(is avec un clevou­
mcnt excriplairc, une fois la p:1ix eta:bli~ 
elle rctourna a Paris. 1\fair-; cctte forn-c1 
leR portcs des studios ne s'ouvrirenL plur-; 
devant elle. norcnavant Maria, Venturn 
allait r-;e dedier exclusivcment au theâtre, 
cn tant quc societaire de la Comedie 
Pranyaisc ou ellc sut se taillcr un ?cau 
prestig,\ aux c6tcs de ses compatnotcs 
Edou~rd De 1\fax ct J rn1n Y onnel. Ce 
d~rnier, le plus jcune des trois, vint ler-; 
rejoinure cn France en 1912, a l'â,gc cb 
21 ans, se lanyant dans le cinema par le 
film Toi non la ruin,~ d' Alcx~111dre Deva­
rcnnes. Jusqu'a l'avencment du parlant 
il ne tourna pas beaucoup, pourtant il se 
fit rem,;i,rquer. En 1917 il joua a c6te de 
Harry Baur dans Stranss et Cie d'Abel 
Gahce et en 1912 ct 1923 sa presence dans 
le role d'Artarrnan dans Les trois .Mous­
quetaires suivi de Vingt an8 apriw lui 
garrna Ies eloges unanimes de la presse 
et Ies faveurs du grand public. Il fut aussi 
un des heureux eluR qui surpasserent sanr-; 
aucune difficulte le dangercux cap du 
parlant. Entrc 1932 et 1961, il_ allait f_igu­
rer au generique d'unr.~ trentame de fllms 
signes par Leon Poirrier, Jean Del~unoy, 
Julien Duvivier, Pierre Gaspanl Hmt, ete. 

Apres la guerre, sur les pas ele De M~x, 
Ventura et Y onnel, une scconde et brnn 
plus fournie vaguc cl'acteurs roumains 
deferla sur Paris : Genica Missirio, Mihai 
Florescu, Jany Holt, Alice Cocea, Ale­
xandre Mihalesco, G::mica Atanasiu, Pola 
Illery et, bien sur, Elvira Popescu, mais 
aussi Marcel Lupovici, N ela Sa,ru, Flo­
rica Alexandrescu, Constantin Lungeanu, 
Brânduşa, Grozăvcscu, Felicia Orăscu, Ma­
rieta de Romany, et bien d'autres. La 
situation deplorablc du cinema roumain 
d'apres-guerre se trouvait a l'origine de cc 
veritable exode. Aneantie par la guerre, 
!'industrie du cinema roumain allait se 
relever bien peniblement, mieux dit elle 
allait claudiquer jusqu'a la fin des annees 
trente quand l'Etat allait enfin se decider 
a la soutenir financierement. 11 etait donc 
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normal que Ies jeunes et ambitieux ac­
tems cherchent du travail la oi1 l'on fai­
sait de8 films ct la ou lcur fmmation cul­
turelle, de type frnngais, leur facilitait 
l'integrntion. Pa1fois le harn1d attiia amsi 
ver 8 le rni1 agc du eincma, des Rouma-ins 
se ~rouvant a Paris pour parfaile leur 
8avoir en vuc de profe8sions << serieuses )>. 
Ce fut le ca8 de l'etudiant en droit Ge­
nica 1\iis8irio (Eugen Misirliu), dont le 
phy8iquc horn de pair attila le rega1d de 
J,eou Poirier 10 qui lui off1 it un bout de 
rMc dans Le Penseur (1919). Cc fut la 
le debut <l'une ebloui8sante m;cPn8ion. 
Son chanrw de jcunc premier valut a 
l\1i8sirio l'amour des foules au point qu'un 
i-;ondage organi8e en HJ22 par la, rcvue 
Ginea-Cine fo elassait a h1 tete des pre­
f61ences dn publie, bien avant des starn 
de renom t ds que Rudolf Valentino ou 
Dought8 Failbank8 11• Relas, c'etait l'e­
poque 011 la gloi1c s'<'wanoui:,rnit aussi 
rnpidement que la memoire de8 reve8. 
Aprc8 avoir collabore a des films aujour­
d'hui cflcbre8 tel8 L'Atlantide de ,Jacques 
Feyder, L'A.ffiche de ,Jean Ep8tein ou 
Napoleon <l'Ahel Gance (il y eampait 
le role de Murat), Genica Missirio allait 
etrc hien vite oublie, kl mainte8 vedettcs 
sactifiees en route par le nouvel art. 

La ehancc a, voulu pourtant que cer­
tain8 des representant 8 de cette Reconde 
va.gue d'acteurn rournains venus fn France 
aient participe a la realirntion de quelques 
ehefs-d'reuvres, retenus pour toujours par 
Ies a,rchives sPntimPntales du septierne 
art. Alexandre Mihalesco par Exemple cut 
le privilege de jouer un role p1incipal 
(celui du Jugc), dans un des joyaux incon­
tpstes du cinema mondial, La passion de 
.Jeanne d'Arc de Dreyer, travaillant par la 
suite avec des cineastes frangais de taille, 
dont Marcel L'Herbier, Jacques de Ba,ron­
celli, l\farcp} Pagnol. Sa maîtrise profes­
sionnelle et l'etendue de ces connaisrnn­
ccs assurerent plus tai d le succes de l 'ecole 
pour l'enseignernent Theâtral et Cinc­
nrntographique qu'il ouvrit a Paiis en 
1937. 

Dans une recente anthologie du cinfma 
frangais, irnprimce sur video-cassettes par 
la Television frangaise, l'episode dedie 
a Jean Gremillon offre la possibilite de 
retrouver la beaute fruste de l'ardente 
Genica Athanasiou (Ioana .Athanasiu) p10-
tagoniste de Gardien de phare, laquelle, 
liee par une passionnee amitie a Antonin 

.Artaud, compta panni Ies egeries du mou­
vement avangardiste, joul'tn't entre autres 
dans La coquille et le clergyman de Ger­
maine Dulac. Dans la meme anthologie, 
on peut Yoir Pola Ille1y (Paula Ilincu), 
vedette de Rene Clair qui lui fit jouer le 
role principal dans S01ts Ies tcits de Paris 
et Quatorze Juillet. Et, tont le lcng de 
l 'anthologie brille, en viai leitmotiv, des 
annecs '30-'40, le somile eclatant ct 
!'accent inirnitable d'ElYiie FqeEco la­
quelle fit son enticc aux studios pa1ii,iens 
asxez ta1d, en 1931, donc Pn plein aTene­
mPnt du sonore. Sachant tomner a rnn 
avantage sa fagon tcllement danubienne 
de rouler Ies r elle a trnve1se aYec aplomb 
l'histoi1 e du cin(rna fiarn;ais depuis Ma 
cousi11e de V arsorie de Ca1mine Gallonc 
jm;qu'a Plein soleil de Rene Clement, en 
passant par l'A11sterlitz d'.Abel Gance oi1 
elle campait avec fmce le pernonnage de 
la mere de Napoleon, Letizia lfamolino. 

Maix revenons en 1912 au kmps de 
L'l ndepenclance Roumaine, le film qui 
avait decouvert le virnge <l'ElYiie Po­
pescu. Incite par son immen8e portee, 
tant sm· le ma.rche nationa.l que sur ('elui 
international, son producteur Lecn Po­
pescu decida de fonder une mairnn de 
production intitulce, d'apres un celebre 
modele frall(;ais, << Le Film d'Art Leon 
Popescu)). Dfrecteur du Theâtie Lyrique 
de Bucarest et richissime prop1 ietaiI e de 
terres, Leon Popescu voyait, avec 1aison, 
Ies choses en grnnd. Pour ne plus depen-
dre des laboratoires parisiens, il mit sur 
pied un propre laboratoire a Bucarest, pour 
lequel il embaucha un deuxieme opern-
teur frangais, .Alfred Chairny. Entie temps, 
le nomhre des maisons de production au­
tochtones avait augmente. En 1914 on 
en cornptait presque une douzaine. En 
cette meme annee, parai~mit a Bucarest 
la revue bilingue roumano-fran<;aise Viaţa 
Cinematografică (La vie cinematographi-
que), destinee a couvrir aussi Ies Balkans. 
Relas, cet essor allait etre brntalement 
stoppe par le grondement de la guerre. 
Eu 1916, une actualite annon<;ait au 
monde que La Rournanie entre en guerre 
du câte ele la civilisation et de l'.Antante. 
Durant trois long-ues annces, grâce aux 
heroiques efforts des operateurs· du << Ser-
vice Cinematographique de l'A1mee Rou­
maine )) (organise d'apres le modele offert 
par son homologue frangais) on· a enregis-
tre pour la posterite plus de 20 OOO m de 
pellicule dont la valeur documentaire est 59 

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



60 

inm;timable. Parmi ceux qui, durant cette 
epouvantable periode donnerent un fm­
ternel coup de main aux cin·~,1,;tes militaires 
roumains, on doit mentionner le nom du 
Frarn;aiR Georges Ercole, envoyl1 ,;pecial 
du Service Foto-CinematographiqUl\ de 
l'Armee Fran<;aise. En quittant la R:rn­
manie, apreR un sejour de plusil!Urs mois, 
il fit don de toUR ses app:treils a ses collt\­
gues roumailrn, ce qui, 1nr les temps qui 
couraient, representait un cadeau roy,tl. 

Il faut dire qm\ la guerrc av,1it porte 
un rude coup a l'industrk1 du film rou­
main, coup dont clle n'allait jamai8 Re 
remettre tout a fait (du moin,; jm;que 
J.ans les :1nne3s ';'30), car la grosse finance 
hesitait de se lancer dans une entreprise 
qui lui semblait assez rh,quee et le gou­
vernem~mt ne SC m Jntrait gucre intereSRB 
de subven.tionner une production natio­
nale. Cela fait que, apre:c; b guerrc, nos 
cineastes durcnt RC debrouiller a qui 
mieux, micux, avec des moyeus de for­
tune. ~falgre cela, durant les annees '20, 
on fit beaucoup de comedic:c; et Rurtout de 
dra:nc, p1ssionnels, pour tu plus compter 
les actu1liMs et les documentaire:c; de tout 
genre. En 1924, Comt'.:1ntin Tăn'.:1,e, cele­
bre acteur comique et couplbtiste, propric­
taire du non moins celebre Theâtre de 
varietes << Cărăbuş >>, de Bucarest eut une 
idee astucieuRe : bient6t sur la scene 
de son theâitre allait se produirc en tant 
qu'invite, le fameux comique fran<;aiR 
Prince Rigadin. S.1utant sur l'occasion, 
Tănase entreprit de tourner un court 
metn1'~~ burlesque, en vue de le projeter 
en guiRe de prelude au recital soutenu par 
Rigadin. M1,lheureuRement, le film (perdu) 
Les aventiires dii voyage de Rigad1:n depiiis 
Paris jiisqn'a Bncarest (Peripeţiile călă­
toriei lui Riga.din de la Paris la Bucureşti) 
comprenait au moins quatre t~pisodes : 
le dep,1rt de Paris, les mesaventures du 
voyag~, la traversee de la ville petroliere 
de Ploieşti et enfin, l'arrivee a Bucarest -
depuiR la descente du train, a la Gare du 
Nord, jusqu'a l'entrec en scene de la 
ve[btte poursuivie par Res admirateurs. 

Une ann3e pluR tard, en 192ti, la beauM 
des siteR romm1ins incitait le cineaste 
M:1rcel Silver d'y tourncr le:,; exterieur:c; 
pour Ra romantique hiRtoire d'amour La 
Ronde de Nnit (d'apres un scenario de 
Pierre Benoit), avec Suzanne Bianchetti 
comme protagoniste. Entre autres, on 
filma au château de Bran, dans les villes 
de Sighişoara, d'Oradea et de Braşov. 

Dans cette dernicre, a la demande expres­
se des realisatcurn, on y reconstitua- la 
traditionnJlle et Romptueuse proces:,;ion, 
en costume:'\ folkloriques, laquelle, selon 
h1 tradition locale avait lieu le troiRieme 
jour d-~ PfH1ue:c;, quand les membrcR de la 
sociMe <<Junii>> (Lfls Jeunc1R) <b Braşov 
tnwcrsai:mt b ville, cn une wrtc de 
joy,mx carnaval. Deux an:c; plus tard, en 
1927, Rog~r Goupillieres tournait en Hou­
mani,1 - a Bucarest, sur ht pittoresque 
îb danubimme d'Ada-Kalch et dans la 
region de la Dobrogea, unc partic d0s 
exterieurs pour son film d'aventurcs orien­
tales Jalma la double, d'apres le roman 
homonyme de~ Paul d'Ivri. Le r6le de 
,Jalma avait ete confie a la jeune ct jolic 
actricc roumaine, Brânduşa Grozăvescu, 
laquelle avait amorce une carriere bien 
promettante dans les studios parisiens, 
en travaillant sou:,; la dir0etion de cineaR­
tes tcls que CharleR Delac, Marcel Vandal 
Germaine Dulac. Elle n'allait pourtant 
pas surmonter l'epreuve du sonore. Dif­
fuRe en Roumanie souR le titre Abdiil Ha­
mid, sultani1,l ro1m (Abdoul Hamid, le 
sultan rouge), Jalma la donble fut accueilli 
avec une sympathie bienveillantc, duc sur­
tout << au plaisir que la reussite de notre 
charmante comp,1triote a procure >> 12 au 
public, ainsi que nouR pouvons lire dans 
la revue Cinema. 

Cette meme annee 1927, 8Ul' les ecrans 
roumains sortait Drumitl iertării (Le che­
min du pa,rdon), ambitieuRe << version >> 
roumaine du film fran<;aiR Le calvaire ecrit 
et realise par Fernand Gahril'l Rosca. 
Le sujet de la ven,ion originale - som­
bre etude psychologique - emmenait le 
heros principal en Roumanie : un pechcur 
breton ayant tue par accident Ra femmc 
s'enfuit de son pay:c;, echouc dam; un asile 
de nuit en Roumanie, d'ou il est sauve par 
un philantrope roumain, revient en Fran­
ce, subit une blessure, perd la memoirc 
et ne la retrouve miraculeusement que 
lors d'un pelerinage a LourdeR. La version 
roumaine fut dirigee par Fernand Gabriel 
Rosca et par le jeune acteur roumain 
Ion Niculescu Brună. Ce dernier avait 
passe deux annees a Paris (1923-1924) 
en frequentant les milieux cinematogra­
phiques. Ayant fait de la figuration ponr 
les studios << Pathe >> et << Albatros >>, il cut 
la chance de connaître Jean Epstein au­
pres duquel îl commenga a faire son ap­
prentissage de cineaste. Rentre au pays, 
îl avait tourne deja, comme acteur, dans 
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plusieurs films, lorsquc Husca lui deman­
da d'asimmer la mise eu scene des sequen­
ces rnumaiuex puur 8on Galvaire, sequen­
ces filmees par un de noR meilleurs opcra­
teurs du temps, Tudor Posmantir, lequel 
assura auRsi Ies travaux de laboratoirc. 
Le <<cast>> mixte, comprenait des acteurn 
roumains et fnuu;r1is. Les personnages 
du philantropc rownain et celui de sa 
fommc eta,icnt interpret,es par d.cux etoi­
lcs d.e premiere grandeur du the,Urc ct du 
cinema rownain, Ronald Bulfirnki et 
Maria Ciucurescu, tand.is que le cineaste 
Fernand Gabriel Hosca R'etait reserve le 
role principal celui du pecheur ,T ean Ber­
m1rd. Sorti cn premiere a Bucarcst le 30 
novembre 1927, Drnmul iertării fut con­
sidere(< un bon film qui rcmplit Ies salleR >)13 

11 avait en tont cas cons~tere comme met­
teur en Rcene d.e cinema le jcune Ion Nicu­
lescu Brună. Son talent, muri par Ies 
enscigncmcnts de Jean Epstein aurait pu 
lui assurer une carriere brillante, ainsi 
que temoigne sem film imivant JiJcatrrina. 
Teocloroiu, emouvante evocation cl'une 
figurc devenue legendairc du tcmps d.e la 
Grande Guerre : une jeunc pa~'sanne, pre­
miere fommc enrolee volontairc dans lcs 
rangR de l'Armec Roumainc et premiere 
.a etre promue lieutenant, peu de tempR 
avant de tomber heroi:quement en pre­
miere ligne. Sans aucun cloute Ion Nicu­
lescu-Brună avait la vocation du cinema. 
Pourtant, devant les diffieultl'R qu'on 
devait affronter en Roumanie pour faire 
-ce metier, il prefera se dedier au theâtre. 

D'autreR, plrn; tetuR, perReverercnt, mal­
gre le fait qu'a h, pauvret(· de leurs finan­
ceR s'ajoutait le manquc~ d:~ confiance de 
la part des cercles offieiels. En 19:n, par 
exemple, lornque b Direetion de la PresHe, 
organiRme offieiel (fo propagande~ du C'on­
seil deR Ministrns prit. l'initfative d'une 
-coproduction frnnco-roumainl' pour le film 
Roitmanie terre rl'amo·ur, on Il<' fit pas 
appel aux S':rviees deR professionniRtes 
rouma.irtR, biNt quc1 1out n'cennnent deux 
d'entre eux, Ion Şahighia,n d ,T ean Mihail 
~ussent remport(' de nobhlcH :-;ucec>s en 
tournant (•lmcun, mi locr1tion, dans Ies 
studioR de Vicmrw, (hux films hautement, 
elogieR par la pl'eHHe intl~rna.tionak', ~r 

compris Jnr l'ellc\ franc;aiH,' 14 • Ni meme 
pour le sce1mrio--daRHiqul' hi:-;toi1 e dl' la 
payRanne au creur pur seduitl' par un 
cynique cititdin - on 112 fit appd ~1 un 
des grandH ecri v11ins l'UU!l1aim,, en prcfe­
rant le:,; Rervices (b l'epouRci du produc-

teur delegue par << Gaumont-Franco­
Film-Aubert >>, laquelle se trouvait etre 
de profession ... chirurgien dentiste. La 
mise en scene fut confiee a Camille de 
l\forhlon, la distribution eomprenant du 
cote fran9ais la belle Renee Velier, Suzy 
Pierson, Pierre N ay et Haymond. Quant 
a l'operateur en chef, le choix tomba sur 
un jeune teclrnicien frarn;,ais de talent, 
Jean Drevillc, fu ture celebri te interna­
tionale. Diffuse par << Gaumont >>, Romna­
nie terre d'amour Rortit a Paris en Juin 
1931 etant regn avec une evidente fraîcheur 
par Ies critiqueR, malgre Ies effets de bra­
voure dus a la camera inspiree de ,Jean 
Dreville. Le Ji'igtiro surtout se montra, 
impitoyable: << Rounrnnic•, le "Figr1ro" qui 
t'aimc, le Fig,1ro qui fut toujourn le mes­
sager enflammt\ des ami1 ies franc;aiseH, (fo 
la Roumanie, pays <h l'amitie, le "Figaro" 
k <bmancl,• 1mnlon au rrom du cinema 
de Ha patrie >> 15 • hl Rl-'verite d'nn pareil 
jugenwnt nous Remblc aujourd'hui quel­
que peu excessivc•. Ro·um.a11iP terrP d'a­
monr etait cc1teR loin du chcf-d'reuvre. 
Pourtant, rapporte a la production m0)'l'Il­
Il(\ du temps, ce n'etait paH le pire melo­
drame qu'on pouvait voir a l'epoque. On 
y trom'e par exemple quelques treR belles 
Sl~quences, notamment un veritable cine­
poeme sur Ies RondeR petroliereR, Rorte 
d'hymne de l'industrialisation, filme et 
surtout monte hardiment, dans le plus 
pur Rt)·le du :,;ymphoni8!ne geometrisant 
de Waltter Ruttman. Rien d'autres mo­
ments tel celui de l'incendie de la Ronde 
sont vraimcnt reussis. 

Deux ans pluR tard, un autre <<star>> 
fran9ais, Anabella, revotait le coRtume 
typique des payRannes roumaineR pom· 
tourner en Transylvanie, sous la direc­
tion du metteur en Rcene roumain ,Jean 
Mihail, leR quelques RequenceR roumaines 
du film .Zlforie, une realiRation multi-na­
tionale (produite par << ORso-Film >> de 
Pari:-;, << Hunnia-Film >>, de Budape:,t et 
par la mai:-;on roumaine <<Standard-Film>> 
d'Ara.d), tourrn'e en pluHiem·:,; versions par 
Paul Fc\jos. 

Entre tempH, sur le ciel artiRtique de 
PariH montait en fleche l'ctoile d'un jeune 
cineaste roumain, Jean GeorgeRcu. Il 
etait parti de HucareRt en 1929, alorn que 
malgre Res 25 ans il etait deja un nom 
bien connu et apprecie tant par le grand 
public q1w par la critique. Ayant debu-
1e en 1923 comme figurant dans Ţigăn- 61 
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cuşa de la iatac, dont une des protago­
nistes etait Elvire Popesco, il avait rea­
lise. un an plus tard, lorsqu'il avait ac­
compli a peine 20 ans, une charmante 
comedie 1Wilionar pentru o zi (Millionaire 
pour un seul jour). Ce veritable film d'au­
teur qu'il avait ecrit, mis en scene et 
interprete avait ete accueilli avec enthou­
siasme par l 'umanimi te de la presse malgre 
le fait qu'il avait du affrnnter une iude 
concurrence, ayant ete programme dans le 
cadre d'un spectacle coupe, aux câtes de qua­
tre courts metrages signcs par ... Charlot, Zi­
gotto, Fatty et Fratellini. Tenir tete avec 
succes a pareille compagnie et, de plus, 
se faire remarquer, s'etait la un tour de 
force d'autant plus epatant quand on 
pense qu'il s'agissait d'une opera prima. 
Doue d'un physique ag-reable - un visa­
ge rond et poupin au large sourile gene­
reux - Georgesco (ltait un bon acteur 
et su.rtout il avait le sens du gag visuel. 
En cette meme annee 1924, le public 
roumain le retrouvait comme irresistible 
protagoniste de la comedie de long-me­
trage Năbădăile Cleopatrei (Les folies de 
Cleopâtre) realise par un jeune maii; deja 
connu metteur en scene de theâtre, Ion 
Şahighian. Si ces deux films se sont, 
helas, perdus par contre Maiorul Mura 
(Le Majeur Mura), tourne en 1927 par 
Ion Timuş d'apres un scenario de Geor­
gesco, lequel y campait aussi un des 
râles principaux, existe, nous permet­
tant de comprendre de visu le secret du 
succes de celui qui, aujourd'lrni doyen 
octogenaire des cineastes rnumains, sut 
rester pour presque un demi-siecle, le 
maître inconteste de la comedie roumaine. 
En tant qu'acteur, ce secret residait dans 
le realisme et l'extreme simplicite du jeu, 
depouille de tout artifice et pour cela 
meme tres moderne encore de nos jours. 
Et bien que la mise en scene de Maiorul 
Mura porte la signature de Ion Timuş, 
de profession avocat et, a ses heures per­
dues, ecrivain, il est bien evident que le 
film reflete dans son ensemble le style 
et la personnalite de Georgesco qui, de 
plus, en assura le montage. 

Il semble pourtant que le jeune come­
diographe etait conscient d'avoir a par­
faire ses connaissances en matiere. En 
1929, apres avoir ete auparavant prota­
goniste de la comedie de court-metrage 
Aşa e viaţa (C'est la vie), due a son com­
patriote Marin Iorda, Jean Georgescu 
plia bagages et partit pour Paris, en em-

portant sous le bras Ies boîtes de son pre­
mier film. Beaucoup de ses compatriot-es 
avaient pris le meme chemin avec l'es­
poir de conquerir la gloire et la celebrite. 
II albit etre le seul a y reussir. Seul dans 
un pays etranger, avee comme unique 
capital son talent, sans pistons dans un 
metier tellement enclin aux manceuvres 
de coulisse:-;, le jeune roumain allait gra­
vir rapidement Ies echelons de la hierar­
chie dans Ies studios parisiens depuis 
celui de :-;impie figmant a celui de gag­
man, de scena1 iste et en fin, de realisa­
teur. Le foit est d'autant plus remar­
quable YU qu'en Houmanie il n'avait 
tomne que des films muet:-;. .Anivant a 
Pai is en plein essor du parlant, il reuRsit 
a adapter Rans encombre sa vision cine­
matographique aux nouvelles lois esthe­
tique:, du parlant, malgre le fait que de 
tous le:-; genres, celui a souffrir sans doute 
le plus Ies effet:-; de cette revolution fut 
precisement le geme comique. Gagman 
ingenieux a l'epoque du muet, GeorgeRCO 
su plier sa fantaisie selon Ies exigences du 
Rlapstiek sonore. 

En 1933 Jean Georgesco tournait un 
film, La miniature, pour lequel il avait 
aussi ecrit le scenario, tire d'un recit de 
Georges Bernanos. Deux ans plus taid, 
Christian Jacques lui demandait d'ecrire 
le sccnario d'une comedie Qa colle, avec 
Fernandel comme protagoniste. (La mu­
sique du film fut signee par le composi­
teur roumain Francis Chagrin lequel, apres 
avoir travaille en France entre 1932 et 
1936, partit pour l'.Angleterre ou il devient 
bientât celebre . .A la meme epoque debu­
t<1,it dans le cinema frarn;ais un autre 
musicien ne en Roumanie, Marcel Miha­
Jovici, un des futurs grands noms de la 
rnusique frarn;aise d'avant-garde. Il colla­
bora a quelques documentaires de Jean 
Tedesco - Magie du fer blanc - 1935 -
- et Le siecle de l'acier - 1940 - et aussi 
au long metrage de Jean Stelli: Route 
sans issue - 194 7). 

.A_ ce moment-la, Fernandel etait 
deja un des grands favoris du public 
frangais. Depuis son tiiomphe dans Le 
rosier de Maclarne Husson, chacune de 
ses apparitions etait saluee par des ton­
nerres d'applaudisRements. .Avoir donc 
ecrit un sctSn'Jirio pour une pareille cele­
brite, c'etait la la meilleure carte de visite 
pour Jean Georgesco qui venait d'avoir 
31 ans. Bientât SAFO (Societe Artisti­
que des Films Orion) lui offrait la realisa-
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tion de la spirituelle comedie de long-me­
trage L'heurense aventure, ecrite par Andre 
Aubergb : pa,ra'.lhuU,; au plein camr de la 
bromrne a la suite d'un accident d'avion, 
les reRcapes trouvent la, loin des loisirs 
du monde << ci-viliRe >>, lcs valeurn fonda­
mentales de l'exiRtence; une fois reinte­
greR a la societe, il8 Re retrouvent bientot 
empoiR1mnes moralement par le << ,;tre,;s >> 
et, d'un commun a'.lcord, ils retournent a la 
brousse. Devant la porte de l'avion qui les 
emmenera vern leur El Dorado, le pen;on­
nage principal Re retourne pour s'adres­
ser directement aux ;;pectateurs : << Vous 
qui reRtez, bonnc chance ... >>. 

Impeccablement joue par une equipe de 
vedetteR de premier- ordre telleR qu'Al­
cover, la blonde Tania Fedor, la petu­
lante Simone Deguise, l'irresistible Cha­
rette, Fran9oi,; Rozet, Daniel Mendaille 
-0t laRt but not least, unc treR crlehrc 
etoile du mu,;ic-hall, Randal, lequel -
bien qu'a sa premiere experience cine­
matographique, allait foire fureur dam 
le role principal, celui d'un pasteur an­
glais, L'heureuse aventitre Rortit en pre­
miere a Paris, le 6 Juin 1935, sur le;; 
Champs Elysees, accueilli avec des exrla­
mations d'enthousiasme par l'unanimite 
de la presse. 

<< Que voila vraiment une heurem;e 
aventure - ecrivit La cinematogmphie 
fra1u;aise - traitee avec humour et legerete, 
ou la fantaisie empiete ,mr le reve, ou le 
spectateur a con,;tamment l'impression 
de deeouvrir un monde nouveau, richc en 
imprevu et gaît.'-. Le;; realisateurs ont 
voulu sortir deR ,;entie1s hatt.uR : îl,; ont 
pleinement reu;;,;i un? amvre de finesse, 
directe, et qui ph1irn a tom; le,; public,; 
en meme tempR qu'elle l<c'R charmera >>. 

Revu de no,; journ *, le film de Geor­
gesco n'a rien perdu de 808 attraitR. Un 
humour tcndre, un p 1,rfait equilibre du 
ton, une mise cn R'.lPn'~ intelligente, cx­
ploitant au maximum les poc:;'libilite8 de,; 
decorn exigu,;, un mont1ge habile, l'uti­
lisation freqm\ntc du plan s,•quence grâce 
a la mobilite dl'\ la camera, cc Ront -tout 
autant ffo q1mlite,; qui s'imposent a pre­
miere vue, de memc qm~ le choix des ac­
teurs ct la Rciencc de lcs mcttre en valeur. 
Pas une fausse note, pa,; un geRtc de trop. 
De pluR, pa,r Hon ironie, par sm; connota­
tions Rocio-morales, L'heurense aventure 
reste, apres Voila bien plus d'un demi­
siecle, un film d'une brîHante actualite ! 

Le jeune parti des rives de la Dîmboviţa 
le creur plein de reves et leR poches vides 
avait reussi a faire connaître son nom 
aussi sur les rives de la Seine. On lui 
predisait une bellc ca,rriere. Etourdi par 
son ,;ucceR, il commit ponrtant une erreur 
de distribution pour son prochain long­
metrage Les compagnons de Saint-Ilitbert, 
en mi,;ant trop sur la presenC"e de deux 
vedetteR du music-hall parisien, Dany ct 
Orbal. En ecbangc de meme qu'il avait 
fait debnter, de fat<;on tellement heureuRc, 
a, Randall dans ,;on film pre::edent, Geor­
gesco decouvrit ici un nouvcau talent 
prometteur, celui rle la lY:llc Maddeine 
Sologne. Les co111.·pagno11s de Saint-Jl·u­
bert ne fut pas un t,rimoplic•. Qu'a cela 1w 

tienne. LP IH'estig\\ de J'e,11isateur t~tai1-
dl~wrmais ~1s,;c~z solide pour surmonter h\ 
coup. Il promit de se rattraper avec un 
drame pour lrqucl leR product,~urn lui 
av~1ient offert lcs plus grnnd,; 11om8 du 
th~âtre et de l'ecran: Jouvet, Charles 
Vancl, Hiury lhur. Avec sa proverbiale 
minutiosite, Georgesco prepara longue­
ment le scenario, le <lccoupage. Hclas, le 
destin si genereux ju,;que-la allait tout 
aneantir. La ~:uerre eclata. Sans hesiter 
une seconde, J can Georgesco retourna 
danR son payR. Sa carriere en France etait 
a tout jamais finic. 

En Roumq,nie - ou dorenavant il n'al­
lait plu,; Rigner Ion Georgescu comme du 
temps de ,;a jeuneRsc, mais .Jean Geor­
gescn, en souvenir cb son ,;tag-(~ parisien - , 
on ne l'a-vait p,18 oublie. J\fais les 
temps etaient difficileR et le climat de 
guerre bic1n p~m cnclin a h1 comt~die. lVIal­
gre cela, en 1943 Jean Georgescu tira du 
chef-d'reuvre th<~M,ral de Ion Luca Cara­
giale O noapte furtunoasă (Unc nuit ora­
geuse), unc admirahle version cinemato­
graphique reRtee juRqu'a de nos jourR un 
clasRique du genre. D'ailleurn, par cc 
film-la, le cinema roumain de l'entre-deux­
guerres atteignait a son apogee >>. Apres la 
guerre, .r ean Georgescu allai t devenir un de.c:; 
pillierR du nouveau cinema socialiste en 
tant que mettcur en Rcene (îl ,;igna de films 
import,1nts tels que ln sat la noi, Direc­
torul nostru, lliofturi 1900) et en tant quc 
pedagogue (îl fut, entrc autres, le maître 
des metteurn en scene Victor Iliu et de 
Malvina Urşianu). l\fais c'est de son inter­
lude dan;; la grande capitale du film euro­
pcen que son creur tire, a juste titre, une 
de ses pluR grandes fierte;;. 63 
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Si Jean Georgesco a cu la chance de ne 
pas etre broye par la gucrre, le sort de 
son compatriote et collegue Barbu Fun­
doianu a ete bien plus crnel. Poete da­
daiste etabli a Paris en 1923 sous le pseu­
donyme de Benjamin Fondane, il se lahisa 
bientât fasciner par le:,; possibilites illi­
mitees d'expression du langage cinemato­
graphique. Ces Trois Scenarios-Cine-poe­
mes, edites a Bruxelles, en 1928, avec 
deux photos de Man Ray, etaient prefaces 
par un veritable manifeste de l'art du 
cinema, vu par le poete comme << un appa­
reil a lyrisme par excellence >> 16 , lequel 
<< permet a l'homme de regarder plus <ivant 
dans le8 choses >> 17 • Attin~ par le cinema 
non seulement sur le plan philosophique 
ct theorique mais mrnsi ~mr celui de la 
pratique, Benjamin Fondane accepta d'en 
faire non seulement un ideal esthetique 
mais auRsi un gagne-pain quotidien en 
tant que salarie de la Paramount pour 
laquelle il travaille d'abord comme assis-
tant metteur en sc<'me, puis comme scl~­
nariste. En 1930 on retrouve son nom, 
en tant qu'aRsistant a la mise en scene, 
aux generiques du musical Pararnottnt on 
Parade et de la comedie Television, films 
parlants americains dont on tira a Paris, 
aux Studios de J oinville, plusieurs << ver­
sions >> parlees en diverses langues euro­
peennes, y compriR le roumain. Les deux 
versions roumaines eurent non seulement 
le meme assistant metteur en Rcene, 
Benjamin Fondane, mais aussi la meme 
protagoniste feminine, en la personne de 
la jeune et piquante Pola Illery. (Obscure 
starlette en Roumanie, ou elle debuta 
sous le nom de Paula Iliescu, elle avait 
pris le chemin des studios frarn;ais en 
1927. _ Remarquce par Alberto Cavalcati 
qui lui avait confie en 1928 des petits 
bouts de râle dans Le Capitaine Fracasse 
et Le petit chaperon Rouge - ou elle avait 
eu pour partenaire Jean Renoir - , elle 
venait de connaître la notoriete du jour 
au lendemain, grâce a Rene Clair qui 
recemment en avait fait la vedette de 
Sous les toist de Paris). Pour les sequences 
roumaines de Pararnount on Parade, Pola 
Illery donna la repliquc a un de nos plus 
grands actcun,, Ion Iancovescu, dans un 
amm;ant skctch musical ecrit par Nicolae 
Vlădoianu. Quant a la vcrsion de Television 
il semblc (vu quc le film R'est pe1du), quc 
la contribution roumaine fut bien plus 
importante. Les exte1 icurs roumains fu­
rent tournes a Bucarcst par notre metteur 

en sd~ne .Jean .Mihail (auteur du plus 
Jrnut cite 'l'rageclie cl'arnour). Pour Ies 
intfaieurs de J oinville ( dir iges par l 'a­
me1 icain ,Jack SalvatOl'i, impuse par Ies 
produc·trnrn), on clepla,<;>a a Paris unc equi­
lK' eornp1 enant ft part le scenariste Ion 
:Mai in Sadoveanu ( ec1 ivain eonnu, f1 ere 
du Cl'kb1e 10rnancier Mihail Sadoveanu), 
un important cast roumain, domine par 
trois -vcdettes du thei'Ltlc et du cinema 
rornrn1in : George Storin, George Vraca 
ct le jeune Ion Georgescu, qui se trouvait 
dl~ja, cornme nous l'aYonR Yu, depuis quel­
q IW temps a Pai if'. 

Trois ans plus tar<l, tandis que Geor­
gesco ecrivait SOII Rcena1io pour Fornan­
do], Benjamin Fondane adaptait, sous 
le tit,1·0 de lfooo&, Ie roman de Hamuz La 
B6parc.tion ilos races 011 y signant aussi ]es 
dialogu-es. Bealise par Dimitri Kir:,;anoff, 
avoc Dita Pal'lo eomme protagoniste 
et a,vec Arthur Honnogger comme com­
positeur, le film, sorti en 1934, fut 
accueilli do fac;on tres favorable. Do nom­
brouses interviews accordees a l'epoque 
par Fondane temoignent de Ra vision 
tel1eml~nt moderne sm• l'rut du cinema, 
de sa foi profondo dans !'autonomie du 
langage cinematique : <• Un film e8t une­
sorte de triornpho prodigieux sur la ma-
tiere a,nimee ot inanimee ( ... ) Quolle 
chance que Bamuz lui-m0mo ait compris 
que son reuvre no pouvait entrer tel10 
quel1e dans le film, qu 'il lui fallait subil' 
des romaniemonts, pordre certains de ces 
personnagos, en gagner d'autres, s'adap­
tfil' a de nouveaux equilibros, a de nou­
velles valences ! ( ... ) Quo le roman, que 
la pie.co soient appoles a. l'etre, solon un 
mode qui n'est qu'a. oux, et qu'il leur 
faille, pour dovenir film, subir une re­
fonto totale qui lem infuse un nouvel 
equilibre, un rythme different, apte a. la 
fois a aborder l 'espace et le temps, 
combion d'autc,m·s ont compris cola>>! 18 • Ex­
prime c,n pleino epoque du total assuje­
ti~semont du cinema a la litterature et 
au thl'âtre, un pareil point de vuo etait 
d 'autant plus precieux. Par son onvorgure 
intelectuello, pai· la profondem ot l'ori­
gim>Jite do ses jugements theol'iquos, Fon­
da.ne se situait a l'avant-garde des ecl'its 
I-Ul' le cinema. Au moment crucial de la 
subi-titution de ]'esthetique du muet par 
collo du pufant, la lucidite de eon point 
de vuo diagnostiquait sans faute le,; ra­
cinos politico-economiques du mal qui 
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commorn;ait. a ronger inexorabloment 
Io cinema mondial. 

H61as, Io dm;tin commengait deja a 
R'acharner contre Fonda.ne. Son film d'au-
1,eur TaraHra, toume en 1936 en Ar­
g(mtine, ne fut jamais distribue, suivant 
l 'interdiction expresrn du producteur. 
Retoumant on Emope, malgre Ies avertis­
fiemontR de sos amis, i1 allait eti·e bient6t 
plonge dam; lo drame de l'occupation de 
la Frnnco. Engage dans la Hesh,tance, il 
fut auote par la Gestapo ot envoye a 
Auschwitz 011, cm 1944, sos 1·eves ot sos 
o~poir:::, wn grnnd talent de poete de la 
parole tit dos imagos fondit dans la foul'<~e 
tles crematoircs, donnant un tragique 
sorn; prernonitoil'e au p~eudonyme qu'il 
s'Mait chof;Î. I>m·nii_•1-r,ment, le recuoil do 
sos <• Ecn·it,s pom' lo cinoma >>, reunis et 
pubJ!e:,; i1 .Pai·is par l\Iichel Cai·a:-sou 19 

ot'ho hi, dimension oxacte de la contribu-
1,ion do Honjamin Fondane a la filmologie 
de:,; ,,,nm10~ tr011tl~, une contribution pre­
cioUril\, brutalornent stoppee pal' la guerre. 
Urn:1 guel'l'o contre laquello Ic cinema 
n'avait rien pu faire, malgre Ies nobles in­
tontions de bion des cineastes. 

Toujoul's dans Ies annees trento, et 
toujolll'H a Pal"iR, un autro Roumain, Ni­
colaR Pillat, avait eu I 'idee de mettre Ies 
vertm; culturollcs du cinema a,u service 
de la paix par l'intormediaire du <• Comite 
Int.ornational pom la Diffusion dos Arts 
ot des Lottros par Io cinema>> (CIDALC). 
Solon l'opinion de Nicolas Pillat, Io cine­
ma <• co langage merveilleux, cot instru­
rnont international de la diffusion do la 
pensee et do la culture ( ... ) pouvait ser­
vir la noble causo d 'une meilleure connais­
sance et ontonte ontre Ies peuplos >> 20 • 

* En Juin Hl85, la Bibliothcque Fran1·aise de Bu­
carcst a pri\scntc Ic film au cours d"une soirce hom­
magiaie clediee a Jean Georgesco. 

** L'auleur ele Ia prescntc etuclc cn a etc membre, 
en 1968 a Grenobic, cn 1969 a Berlin Onest, eu 1970 
i1 New Delhi el San Sebastian. 

1 Copenhague - 7 juin, Amsterdam - 8 juin, 
Slockholm -21 juin, Ilelsinki - 28 juin, Prague -
18 octobrc. En Poiogne, Ia premiere projection a eu 
lieu a Cracovie Ie 14 novembre 1896, en Bulgarie, i\ 
Sofia, le 27 fevrier 1897, ct en Grece, seulement en 
1898. 

2 Produc/ia cinenwtografică din România, 1897-
1970. Filmografie adnolală, T/1, Filmul mut, Filmul de 
ficfiune, par Ion Cantacuzino et B. T. R!peanu, Insti­
tutul de Istoria Artei et Arhiva Na~ională de Filme, 
Bucarest, 1970, p. 6. 

La CIDALC avait trouve un enthousiaste 
supporter dam la personne de }'eminente 
poetesse Elena Vacaresco, deleguee de la 
Roumanio aupres de la Ligue dos Nations. 
Croyant de toutos ses forcos dam, le nouvel 
art auquel olle avait su trouver une 
saisissante definition <• le cinema n 'ost 
rien d 'autre que la supreme synthese de 
l'osprit humain ot du mondo >> 31 - elle 
allait user de tout son prestige pour don­
nor du poids au CIDALC. L'adhesion de 
tant de pm·sonnalites du monde des arts 
ot des lettres, rnais aussi du rnonde de la 
haute politique, tels que Thomas ~lann, 
Aldous Huxley, H. D. vVelcs, John 
Galsworthy, Nicolae Titulescu ot tant 
d'autres, decoulait justement do la portee 
du talent litteraire, du rayonnernent de la. 
brillante personnalite d 'Elona Vacruesco 
sm le milieu cultmel de I 'l'poquo. Prt1Ride 
par elle, le Comite CIDALC avait crel'\ 
un prix qui devait recornpenser, par con­
cours, le meilleur scenario sense contribuer 
a, l'amitie entrn Ies peuples. Finalement, 
vu que nul producteur ne s'empressait de 
financer la realisation des scenarios a,insi 
primes, on decida que le prix sera remplace 
par une medaille d'or accordee non plus 
a des scenarios mais a des films. Parmi 
Ies premiers laureats se trouverent ainsi 
,Jacques de Baroncelli, en 1934, avec son 
Cessez le Jeu et Abel Gance, en 1938, avec 
son celebre J'accuse. La tradition, lors 
inauguree, fut de longue haleine. De nos 
jours encore, dans le Palmares des plus 
grands Festiva.Is Internationaux du cinema, 
le Prix CIDALC figme toujours a place 
d'honneur, a. cote des Prix de la FIPRESCI 
ou de l'OCIC **. 

3 On Ic retrouve clans Ic Catalogue Lumi he, n° 552. Notes 
4 L'Independance Roumaine, 13 juin 1897. 
5 Ibidem, 2:1 juin, 1897. 
5 Simultanemcnt, a Paris, Ie chirurgien fran,ais 

Eugene Doycn inaugurait une autre branche du film 
medical, celle du film de di{{usion des connaissanles 
scienli{iques. 

7 Apud Fuggetlenseg, Araci, 16 Avil, 1913. 
8 Cine-Journal, n° 201, 29 Juin 1912, Paris. 
9 Voir Olteea Vasilcsc\1, Sur l'ac/ilJi/e de quelques 

artis/es roumains dans Ies studios franfais, <i /'epoquc 
du muet, Re/Jue Roumai ne d' I-11sloire de l' Art. Serie 
Thcâtre, l\Jusique, Cin(ma, 1973 (X), n° 2, p. 177-185. 

10 Ibidem. 
11 Ibidem. 
12 Paul Constantin, Cinema, n° 85, 1928. 65 
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1 3 Ibidem, n° 8 72- 73, 1928. 
14 Ă. propos du film Povara, distribue cn France 

sous le titre de Tragedie d'amour, La cimJmato_qraphie 
fran~aise (le 25 mai 1929) ecrit: ,, Jean Mihail a 
compose son film d'aprcs la formule des meilleurs 
films europccns / ... /. L 'interct de ce film reşide dans 
l'exotisme du recit, Ies paysages nouvcaux,)es interieurs 
pytoresques et le tres beau documentaire sur Buca­
rest / ... / Joue ct realisc par Ies Roumains avcc un 
devouement ct une sinccrite tout a fait louables, 
Tragedie d'amour aura en France un succes de curio­
site et de sympathic •· Un verdict tous aussi favorable 
donna Ic 16 juin 1929 Ic journal Po1zr vous: ,, Monsieur 
Jean ::\Jihail qui a rcalisc Ie film connait son mctier. 

Les acteurs ont tirc de leurs rciles tout cc qu'il y avait 
a tircr et lcur jcu est tont aussi bon quc celui de bon 
nombrc d'aclcurs d'autrcs pays •. 

15 Richard Picrrc-Bodin, Pardon, Roumanie, 
Figaro, 31 mai 1931. 

11 Benjamin Fondane, f:crils pour le cinema, Paris, 
1981, p. 17. 

17 Ibidem, p. 18. 
1s Ibidem, p. 38. 
10 Ibidem. 
20 Annuairc CIDALC, ACIN, Bucarcst, 1973, 

p. 13. 
21 Ibidem. 
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Thore are fow instances of MS(S) of By­
zantine music comp1ising a Catalog of 
those who, one way 01• another, dealt 
witb this art. Amang the hosts of old 
l\IS(S) toxts in variam; colloctions, archi­
V<'S and librarioR of R omania, there sin­
glcs aut the G1•1:JelJ 1liam1sol'ipt 923 at the 
Library of tbe Romanian Acaclomy in 
Rucharost; it comprises an alpbabetical 
liRt of composers, psaltac, copyîsts, mînîa­
turists, otc. Sin ce it îs mast interesting 
in point of structuro, tberc follows its 
minute descl'iption. 

The Greek .M annsc1'ipt 923 is actually a 
"Papadichie" tlating from the 18th cen­
tmy; it contairn; four works of musical 
theory and a Catalog. It bas IV + f>8 
folios plus 8ti wbite sheets appended at 
the end, which the copyi&t is lîkPly to 
bave destined for fmther theOl'etical works. 
It is a manuscript in cvarto, 240 x 180 
mm in size, witb pasteboard covors in 
dark grcen loath01' and floral inlays. Its 
paper is white, with filigroes of Italian 
origin · (ToPcolano), 238 x 173 mm în 
size. The lay-out of its pages is va1fable 
(c. 17f>x120 mm), with 32 lines written 
in black and ied. Tlrn manuscript bas 
smvived unimpaired, with a.distinct writ­
ing that iR tiny and beautifully d1·awn. 
It has XVI fasciclos in cvarto, with sheets 
tbat a,1·0 paginatr,d manually from I to 
IV and mochanically from 1 to 59. The 
mochanical pagination is unbrokon; how­
evr,r two shee1,s a1·0 missing from fascîcle 
XII, i.e. those which should have beon 
paginated from 41 to 44. The white 
sheets forming fascicles XVII-XXVI 
are groupecl in octavo, the paper having 
the rnmo P,trncture as in tbe fil·st pa1·t of 
the manuscl'ipt. The last fasciclo, i.e. 
XXVII, contains faur white sheots too. 
The m::i,nual pagination of the sbeets in 
fasciclos XVII-XXI, i.e. leaves 60-99, 
is b1·oken, so that tho white sheots of the 
lal';t fasciclrn, aro not paginated. On top 
of loavos 2 and 21 v framings are beauti­
fully drawn and coloured and the initials 
a<lomed ·with vegetal d1·a,vings, 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 fin,t leaf 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 1 923/BAR) 

l • .. 

' 

1 itus- Moisescu 

bookseller called Marcu Polack in Bucha­
rest, ,June 9, 1911". A Greek note on 
leaf iv reads as follows : "Grammer of 
an all-wise and all-learned man in the 
art of music". The same scribe would 
write at the bottom of leaf 2 : "This, alung 
with the others, bolong to me, Ioannes 
Bolenz, 1780, Constantinople". 

The first section of the manuscript, 
i.e. leaves 2-21, contain a copied Gram-
mar of Byzantine music headod as fol­
lows : "Introduction in the art of music 
by way of questions and answers ... made 
up by me, the humble bishop Kirillos of 
Marmarinos" (leaf 3). This grammar is 
precoded by a lengthy explanatory dedi­
cation to the "all-holy, all-wise metropo­
litan, by the almighty guarded, of the 
all-holy metropolitan church of De1·kr, "1 
Kir Samuil". In all likelihoocl, this dedi­
cation, which is alRo a foreword, bolongs 
to the author himself, that is to Kfrillos 
of Maramarinos, i<lentified by G regorios ! c,~ r-~-, c.., 

Stathis as active intlie 18th cont.ury, at 11/""' -?--'t ~t,·~ 0 

a time when he _was writing gi_t_~IS y( ',....,; l 51"/l 
T -ts 30G : "A H1storv of the Atlieman t 

1 11-nologÎcal Socioty" .. in 17 49.1 As an : 
uthor of significant "polyoleos", "koi-

nonikon", "cborubic hvmns", "heirmos :-,-.-c( . • 
,J • TO , 

kalophonikon" a.o. hymns, Kirillos of ,'(ţ 4 
9 

,, · 1 

Marmarinos' name appears in severa} I r \~ f . 
musical manuscripts that may be found ~ 01 

K.,.,v c::' r<,:,_ 
• • • • • / c__i ,:'•' (r' 

m the hbraries of tho monasteries from .) 0 .) ~ ,y __, 
'{9 :':;,-'. C ("' 

REV. ROUl\I. HlST. ART, SEH.IE THEÂTRE, l\IU~UE, CJNEl\lA, Trnvm ~Xl~, P._67-;,5, ~UCAl~EST, 1985 ~~ ,----
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the Mount Athos, i.o. Xoropotamou, Do­
chiariou, otc. 2 

Tbe second soction of the J1S 923/B,{R 
(folios 2P - 23) contains a more than 
four page copy of a Catalog of Byzantine 
and post-Byzantinc composors which iR 
unique among the manuscripts in Homa­
nia. 

The second (in m·c1or) Grarnmar (:folios 
23v - 29v) is a prei;ontation of the "rna­
karns" of the so-callod "outward music" 
(e:~w µoucriiâjc;). Sincc it faih, to set the 
approp1fate oxamples for tho comprehen­
sion of tlrn "modeR" Rpecific of the Ara­
bian, Turkif,h, or Persian mm;ic, this 
grammar can be only partially used. 

The :fomth section of tbc manuscript, 
i.e. folios 30-42, is comparatively moro 
unifiec1 anc1 explicit. H does not illustrate 
the relatiomhip botween the modes of 
tho BYzantino music anrl tho "makams" 
by m;o' of scales ancl chartH, but by way 
of specific melodic fOl'mulas, peculiar to 
thc structure of the respective modo. 
AU of them are notated in Byzantino 
neurns. 

The fourth section of tbo JIS 923, i.e. 
folios 42 -52, is actually tbo farnous her­
rnoneutics of rnusic (lpµYJ"dix ,r=tjc; µoucrix~c;), 
ascribod to the "all-wise Ioannes Plou­
siadinos". Dating from tbe 15tb century 3 , 

it is presentod by way of questions and 
answers. lt dwells upon tbe definit.ion of 
rnusic, tbo distinction between various 
kinds of rnmdc : it gives inforrnation on 
tbe "somata", "pnevrnata", various mo­
des, Koukouzeles" "paralagbii", etc. Un­
fortunatoly, the lack of exemplifications 
rondors the use of tbis theoretical com­
pendium quito difficult, particularly in 
its final part. 

* 
On shoets 2P -23, tbe copyist of the 

G1•eel~ Manuscript 923/BAR bas written 
a Catalog oompdsing in an alphal)(,Hoal 
01•dor all those who, at diff erent p6riods of 
time, WOl'll engaglld in tl11J art of Byzantinll 
musio 4• Tbo Catalog includes 119 names 
of composers, i.e. rnasters, protopsaltae, 
lampadarii, domestikoi, monks, biero­
monks, a.o. who bold officeR in the great 
Byzantine and post-Byzantine centres and 
whose manuscript works were vehicu­
lated and med for centuries in tbe li­
turgical practice of the Eastem Cburcb. 

An almost similar Catalog is tobe found 
in a manuscript of the 19tb century from 

Mt. AthoR, i.e., 111.8 318 at tho Xeropota­
mou l\fonaRtery (folios 140-143). It has 
been preRentod by Gr. StathiR in tho first 
volum o of hiR analytical Catalog 5, No. 60, 
that ,vill ho dealt. with in tho Roquol. 6 

In all likolihood, tho MS .923 datos 
back from the 17,'36-1769 period, at a 
t,imo whon Panayiotos Chalatzoglou'R dis­
ciplo waR a pl'otopsalteR at the Groat 
Church in Constantinoplo. It is supposed 
to bolong to this vm·y period on account 
of the rcfo1•oncc to "Ananias tho Hiero­
doacon, diseiplc of tho proRcnt p1•oto­
psalteR Ioanncfl". A nd it i,; positivo that 
IoarnrnR TrapezountioR used to be a pro­
topsaltcR of the Great Clnuch botwoen 
1736 and 1769 7 • Tho Rame rnention ap­
pea1·s with "Daniol, present lampadarios 
and disciplo of the protopsalteR Pana­
yiotes". It iR truo that Danio} wa:,; lampa­
darios of the G1·oat Church from 17 40 
to 1771 and thon IoanncR T1·apezountioR' 
succ0Rso1· as a protopsaltes from 1771 to 
1789 8 • Similar romarlrn 1·olatod to tho 
dating of the Catalog in tho Jf.S D23 may 
be also noticed with "Zaharias, a proto­
pRalteR of Cyzic, Ananias of Cyzic 'R no­
phew, Ioannes' diRciple, the present proto­
psaltes" and also with "Ioannes, our 
master, a protopsaltes at tho Great Church 
and Panayiotes Chalatzoglou 's disciple". 
Taking into account all these details, 
ono may dra,v the conclusion that botb 
the Catalog and the remainder of the MS 
923 belong to eithor the second or tho 
third quarter of the 18th cont,ury. Every­
thing was copied by a psaltos who was 
himself a copyist ; he called hirnsolf ~.J 
disciple of "Panayiotos Chalatzoglou, our 
master and a protopsalteR at the Great 
Cburch". t is possible th01·efore t t 
one of Kirillos aimarinoR' d1sci Io 

avo een the verv author of the 
1rst rarnmar in the 1 8 .923 and of its 

twosequels rn thh; old MS t'oxts. AR a 
matter of fact, the Catalog of the MS 923 
does not include composet'R of the sub­
sequent periods, that is aft01• 1770, like 
Gregorios Lampadarios (1813-1819), Ia­
kov Peloponnesios Larnpadarios ( 178-! -
1789) and then Protopsaltes (1805-1819), 
Nikeforos Kantouniares of Chios who wa§_ 
ÎO"be in J assv rn tlie first two decâcles of 
t o 9 tury, Pe ros l eloponnesios 

m a arios (1 -1778), Chourmouzios, 
etc. All these names can be also found in 
the Catalog of tbe MS 318/Xeropotamou 
in the 19th century. 
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A comparative am1,lysis of the con­
tents of the Catalog in the .MS 923/BAB 
and the ono drawn up by l\Iilos Velimiro­
vic aftm· the _MS 2406/AthenB 9

, dated 
14,13, that is the last year of the Byzan­
tine Empiro, is likely to lead to the fol­
lowing statemonts: 

1. Out of tho 119 composers in the 
NS .923, 46 a1·e montioned in Velirnil'Ovic's 
Catalog. So, it is positive tlrnt they be­
long to thc Byzantine epoch, that is to 
the 13th, 14th and 1/ith cCIIlturies. Their 
names are auth01·itative, i.e. : Ioannes -
Gly.kys, Ioannei:: Koukouzeles, Agatho­
nos, .Agallianos, J)imit1·ios Dokeianos, The­
odoulos rnonahos, Ioannes Kladas, Kon­
stantinos l\Iagoulal", Konstantinos l\Ioschia­
nos, l\lanouil Arghiropoulos, Xenos Ko­
rones, Chrisafos, etc. Few names of com­
pose1·s in thc Byzantino opoch, tha t is 
beforo 1453, are missing h1 the Catalog 
of tho Jf8 923, i.e. : Koukoumas, Dosi­
teos monahos, Ioakim monahos, Toasa1 
rnonahos. Howover, they are encountor­
ed quite often in the Romanian musical 
manuscripts of tho 15th-18th c<mtmit~s, 
above all, those at Putna. Therei'Ol'e, the 
number of Byzantine cornposei·:c: ovor rnen­
tioned in Romanian manusc1·ipts amounti" 
to 50. It is not the a.im of this paper to 
insist upon the periodt-1 these Byzantine 
authors belong to, sinco they have been 
precisely delimited both by l\Iilos Voli­
mirovic and Gregorios Stathis in tho 
Introduction to tho first volume of 1.lw 
Catalog of tho manuscripts of the Mount 
Athos 10 . 

2. The othm 73 im.mos of c01nposm·s 
rnontioned in tlw Catalog of the .MS [)23 
helong to tho rn-callod post-Hyzantinc 
epoch which covo1·s tlw 14:i3 -1770 period. 

3. The Ca1,alog docs not incluclo tho 
namos of Romanian composors in tho 
15th-18th con1,mio:,; liko E-n,tatie tho 
Protopsalt.os of Putna, Dometian Vlahu, 
Theodosie Zotica, ('allh,t the Hieromonk, 
.Filothei sin (f'on oi') Aga ,Jipoi, etc. Honce, 
ono may conclude t.hat tlrn manmwripts 
comprisini.: their work,: lrnvo been circu­
lated solely ,dthin tho Homanian Coun­
trios; tho musical i11t-1l,ancos c:1·eatod by 
them we1·e thOl'oughl,v Homanian, with 
a strong local spoc:ii'it,y ; they had boeu 
neither irnportocl from t.ho south of the 
Danube noi· t1·amplant1:1<l thel'cin by i'o­
reign p,;altae 01· copyist:-;. 

4. Although GhOl'manos Neon Pat1·on's 
name îs to he i'ound in tlrn Catalog, his 

disciple, Iovaşcu Vlahu ( Gîobascus Vla­
chus), who lived in tho same period, i.e. 
the latter part of the 17th century and 
held offices in various ecclesiastical con­
t.ros south of the Danube, is not rnention­
ed therein. Kirillos of J.\farmarinos, the 
undeniable author of the first musical 
Grammar in the NS 923, is not mention­
cd in the Catalog either. 

5. With many names, tho copyist ad­
ded complementary infornrntion on theîr 
officos, i.e. protopsaltes, lampa.darii or 
domostikoi in the great eccleRiastical cen­
tres. Lîkewise, in Rome casos, he added 
tho place wherc they cal'l'iod on their 
activity, i.e. : Mount Athos (AghioriteR­
Kornilios, monaho8 Aghi01·itof'), Con~tanti­
noplo (.Atlrnnasio:-, patl'huch of Kom;tan­
tinoupoloos), Hcdostos (Ioanncs, prot.o­
psaltcs of Horlr,,:tot-1) or Cyp1•us (Cluisa11-
1hos, hicl'ornonk of Kyp1fo:-;), etc. 

{-j_ Another sort of informat.ion offe1·od 
by tho copyist includes som(1 nmnos of 
eomposei•:-; who usod to be disciples of 
certain great masto1·s. Tlrnse specitica­
tion:,; al'O highl.r signiticant :,;ince ono may 
gd a glirnpse on tho opoch tho.r belonged 
to and also cstabfo;h certain 8tylistic 
affiliations of creative work, i.e. : Anto­
nios tJ10 pries1,, disciplo (matitis) of Iere­
mia Challrndonos; Dimitrios Dokeianos, 
Koukouzelos' discîple; Daniel Lampada-
1fos, Panayiotes the p10topsaltos' disciplo; 
Nikolaos Tmpezountios, <lisciple of the 
sarno protopsaltm, (tho inforrnation în thc 
Catalog as to whorn tlrn copyist refors to 
is I"athor blurrod); Chrisanthos, the hiel'o­
monk of Cypms, disciplo of thc pl'oto­
psaltos at t.lrnt time, otc. 

7. N ot all these names are rnentioned 
în a strictly alplrnbetical order as proved 
hy entrfos of lot,tors A, D, I{, N, N, P, 
etc. l\fost pl'obably, the copyist's notion 
of "alphabotical ord01" covered only tho 
grouping of namos within the lottol'S of 
t,he alplrnbot in their 8equencc . 

8. Some composer8 have heen grouped 
according to 1,ho init.ia} lottor of their 
fil'st narne. Thus, Agallianos is montionod 
under the letter J.11 (l\lanouil Agallianos); 
Asan is mcnt.ionod undor the letter N 
(Nikolaos Asan); Doukas is mentioned 
undo1· the letter 1 (Ioannes Doukas), etc. 

9. As shown by the photocopies enclos­
od, t.ho copyist of t.he 1118 923 made cer­
tain spelling miRtakos in some of the na­
mo~, i.e. : Parakalou in8tead of Kara­
kalou ; Xathopoulos îm;tead of Xan- 69 
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thopoulos ; Planotou instead of Plaghio­
tou ; Lampazes instead of Alapazes ; Hru­
mouzis instead of Hourmouzios, etc. 

Owing to the bulk of information it 
offers, tbe Catalog of the 111S 923/BAR 
is highly significant for the historiography 
of ancient Byzantino music. The fact 
that it is to bo found in a manuscript of 
Romania facilitates a thorougb 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 researchors from now onwards. The 
dating of the manuscripts, the assigning 
of hymns to certain Ryzantine or post­
Byzantine authors, thoir bclonging to a 
given poriod, theil' stylistical filiation, 
otc. aro important aspects for tho know­
ledge and approlrnmdon of this ancient 
and controvorsial art of Ryzantine music. 
It is ccrtain that tho Catalog of thc MS 
.923/ BAR 11 allu-ws for a furth01· stop in 
the field of man 's attempts to unravel 
the past. 

KATAAOrOL TON OLOI RATA liIA<l>OPOYL KAIPOYL 
HKMA~AN EIII TH MOYLIKH TAYTH, RATA AAcl>ABHTON 

A. 'Ayoc0wv, &oe:Aqioc; 3i!:vou ,ou KopWV"I) 
'Aµ:rte:AOX"l)TILW,"l)c; 
'Avapi!:occ; LtY"l)pOu 
'Apxocornc; µovocx_oc; 
'Avop6vtxoc; 
'A 0ocvoccrrnc; µovoc x. oe; 
'Apyupoc; ' P6ornc; 
"Av0tµoc; [e:poµ6 11ocx_oc; 
'ApuE'ILO<:; [e:poµ6vocx_oc; o µrnpoc; 

'A0ocvoccrrnc; 1t(oc,)ptocpx_tc; Kwvcr,ocv,tvou-
1t6Ae:wc;, µoc0"1),~c; M1tocAoccrtou 

'A0ocvoccrrnc; µovocx_oc; 'Aytwpd,"/Jc; 
'Avocv[(occ;) le:pootocxwv, µoc0"1),~c; ,ou vuv 

1tpw,o ~OCA,OU 'Iwocvvou 
'Av•n:.ivrnc; [e:pe:uc; XOCL µi!:yocc; otxov6µoc;, 

µoc0"1),~c; 'Ie:pe:µlou XocAX"l)Oc7ivoc; 
B. Be:vi!:otx,oc; ooµfo,rnoc; KocpocxocAAOU 

Bocp0oAoµocfoc; µovocx_oc; 
r. rp"l)y6prnc; rAuxuc; 

re:wpyrnc; Kov,01te:,prjc; 
re:wpyrnc; Ilocvocphou 
roc~pt~/\ EX ,rjc; Movrjc; ,bl'I 3oc11001tOUACil11 
re:wpyrnc; Lyoupo1tOU/\OU 
rp"l)y6prnc; [e:poµ6 11oczoc;, M1toUV"l)c; o' AAtOC-

c"l)c; 
re:poccrtµoc; [e:poµ6voc x_oc; XocAXE07tOUAOU 
roc~pt~A le:poµ6vocx_oc; XOCL qitMcroqioc; 
I'e:vvocornc; o Ei; 'Ayx. tOC},OU 
roc~pt·~), o l~ 'Ayx_tocAOU 
re:wpyrnc; Il),ocytw,ou 
re:wpyrnc; 1tpw,o ~och"l)c; rocvou 
re:pµocvoc; µovoczoc; 
I'e:wpytoc; o h Poctoe:cr,ou XOCL ;rpw,o ~OCA­

-rrjc; Me:yocA"l)c; 'Exx),"l)crtocc; 
I'e:pµocvoc; o Ni!:wv Iloc,pc7iv 

li. lioc~to µovoc x_oc; 
li"l)µ~-rptoc; lioxe:toc11oc;, XOCL µoc0"1),·~c; Kou-

XOU~EA"I) 
liouxocc; Aococruv&x,"l)c; 
lirnvucrtoc; µovoc x_oc; 
liocvt ~ A 7tOCAoctoc; 

liouxocc; ~up61toUAoc; 
li"l)µ-~-rprnc; b: 'Poctoe:cr,ou 
liocµtoc 11oc; Boc,01te:otvoc; 
lioc11L ~A o vuv ),ocµ;rocoocptoc;, XOCL µoc0"1),:ijc; 

,ou Tiocvocytw,ou TTpw,o ~OCA't"OU . 
E. Euvouzoc; XOCL 1tpw,o ~OCA-r"l)c; ,ou <l>tAOCV-

0pw1tlvou 
Z. Zoc x_ocp toce; ;rpw,o ~octs,"l)c; Ku(lxou, &ve:­

~toc; µe:v 'A11ocvloc Ku~lxou, µoc0·ri,~c; 
,ou 'Iwocvvou ,ou vuv 1tpw,o ~OCA,OU 

0. 0e:6owpoc; 'AyocHtocvoc; 
0e:6owpoc; 0ocAoccrcrtvoc; 
0e:6oouAoc; µovocx_oc; 
0e:oqiuAocx,oc; 'Apyup61toUAoc; 
0e:6owpoc; KocAAtxpoc,e: toce; 
0e:6owpoc; I'Aoc~ixc; 
0wµixc; [e:pe:uc; 
0e:oqiocv"l)c; KocpUX"l)c; 1t(oc,)ptocpx_"l)c; Kwv­

cr,ocv,LVOUTT6 ).e:wc; 
I. 'Iwocvv"l)c; o ocrrnc; XOCL 1toc,-~p "1jµ&°lv o 

liocµoccr x. "l)voc; 
'Iwocvv"l)c; o rAux. uc; 
'lwocVV"l)c; o Kouxou~i!:A "l)c; 
'lwocVV"l)c; Boc,oc,~ ·ric; 
'IwocVV"l)c; ~youpo1tou),ou 
'IwocVV"l)c; o <I>wxixc; 
'Iwocvv"l)c; Oupoc11tw,"l)c; 
'Iwocvv·ric; o K)..ocaocc; 
'Iwoc'IV"l)c; kpe:uc; II /\OU(HOCOtvoc; 
'Ie:pe:µ locc; Xoc),x"l)o6voc; 
'lw1Xx.dµ Du~l-ric; o 'A),C1.µ1toccr"l)c; xoct µoc-

0"1),~c; ~lTToci1Xcrlou 
'Iwocvv"l)c; o -~µhe:poc; oto&crxocAoc;, 1tpw­

,o ~ocA,"l)c; ,i!: ,rjc; Me:yoc),"l)c; 'Exx),·ricrlocc; 
XIXL µoc0"1)r~c; Ilocvocytw,ou XocAoc,~oyAou 

'Iwocxdµ 'Poooc; [e:poµ6vocx_oc; XOCL µ1X0"1)­
r~c; ,ou ocu,ou 7tpw,o ~oc)..,ou 
'lwocVV"l)c; o n-pw,o ~OCA,"l)c; 'Poctoe:cr,ou, 

&vi!:ljnoc; µe:v 'Hpocx)d1Xc; I'e:p1Xrrlµou 
µ1X,"l)r~c; oe: ,ou ocu,ou 1tpo,o~oc)..-rou 

K. Kocrµocc; o l:btoc; xoct 1toc,~ p "1)µc7iv 
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Fig. 3. Gk MS 923/BAR, f. 22v . 
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K(,)vr;-:-ix v-rL voc; Mix you:>-.iic; 
Kixµmx.v"f)c; 
Kopv~ALOc; µovixxoc; 'AyL(,)pEL't""f)c; 
Kixp~ouvocp·tJc; 
KocAALcr-roc; TIIXl,IXLOc; 
K(,)VO"'C"IXV,ivoc; o E~ , AyxLocAOU 
K).~µ"f)c; Afo~LOc; 
KocAALcr-roc; EX NLx.ixl<ixc;) 

A. AE(,)V o 'A:>-.µupLW-r"f)c; 
Aoccrx.11.p·tJc; II "fJY(,)V l-r"f)c; 
Aoyyivoc; µovix xoc; 

M. Mixvou~). utoc; KopWV"f)c; 
Mixvou·~ A rix rije; 
MLxix·~). , Avixve:W,"f)c; 
MLXIX~A te:pzuc; o Koux.ouAiic; 
MocrxLIX'IOc; 
M11.vou~ A 'A pyupoTIOUAoc; 
Mixvou~ A <l>(,)x.Lixvoc; 
Mixvou~A o 'AyixHLixvoc; 
Mixvou·~ :>-. o Mlyixc; 'P ~,(,)p 
Mocpx.oc; o Euye:vrnoc; 
Mocpx.oc; Kop[v0ou 
Mixvou~A 0"f)~1Xioc; 
Mixvouypiic; 
Me:AXLO"EOEX o EX 'PixL3e:cr-rou 
Mixvou~A Xpucrocrp"f)c; 
Me:AE-rLOc; ~UVIXh"f)c; 
MTIIXAOCO"LOc; tzpe:uc; 
Mixvou~A rou-rnc; 

N. N -~rp(,)V ooµfo-rLxoc; 
NLX"f)(j)Opoc; te:poµ6vixxoc; o 'H0Lx.oc; 

1 Stathis, Gregorios, Les manuscrils de musique 
By:anline - iHonl A/J;os. Caialogue descripli{ ... Vo­
lume I. A thenes, 1975 ( Introduction, p. bl ). 

2 See: Stathis, Gr., Quoied Works, pp. 75, 96- 97, 
99-101, 190, 193, 196, 258, 448, 451, 457, 485, etc. 

3 Stathis, Gr., Quoled Works, Introduction, p. 39: 
'Iwocw7Jc; le:Fe:,:ic; Ilt-oucrtocll·~voc; (1429-1500). 

4 Koc-r&Aoyoc; -rwv 8cro t xoc-r,x 11toccp6pouc;, xoctpouc; 
-!\xµoccrocv tbtl -r7i µoucrtx7i -rocu-rn xoc-r,x &;,.cp&~7J-rov 

6 Stathis, Gr., Quoted Works, pp. 146-15C. 
6 One should take into account that JWS 318 rcla­

tes to the Homanian countries to a ccrtain cxtent; 
it includes the so-called "Anoixantaria", plaga! mode 
4 (folio 46), composcd by Nikeforos, archdcacon Irom 
Chios, "at the rcqucst of llis I-Iolincss Vcniamin, 
Bishop of Moldavia". Nikcforos Kantouniarcs from 
Chios, archdcacon of the Patriarchatc in Antiohia, 
who was to bc found in .J assy, as a mastcr of thc School 
of ?llusic from thc Golia l\lonastcry, at thc bcginning 
of the 19th ccntury. It is again as Jassy, in 1818, that 
he madc a Iargc collcction of Greek, Turkish, Arabic, 
French, Italian and "Wallachian" songs (~A&xtxov 
µe).oc;), nolatcd in variuns "makams". It is to bc found 
in the MS 142_8/ Vatopedi. (Sec: Stathis, Gr., Neuma/­
ed Arabic, Gypsy's ad Oiher Songs by Nike{oros Kan­
louniares. In: "Musica Antigua Europae Orientalis", 
Folia l\rnsica, Voi. I, l\o. 2, Bydgoszcz, Poland, 1983, 
pp. 2- 7). In thc Library of the Romanian Academy, 
therc is the Greek 1Vlanuscripi 784, dating from the 
18th century and containing Gr~ek and Turkish se-

NLx.oAixoc; 3oµlcr-rLx.oc; 
Nix0ixvix~A [o h] NrnixLixc; 
N LX.OAIXOc; Tp11.µ0U'l'C"OCV"f)c; X.IXL 7tp(,)ŢQ ~OCA-

7"f)c; 'P6oou 
NrnoAIXOc; , Acrcxv o KuTipLoc; 
NLXOAIXOc; 'A [v] opL1XVOU7tOAL7"1Jc; XIXL µix0"f)­

r~c; TOU vuv 1tp(,),O ~ochou 
NLx.oA11.oc; Tpixm~ouvTLoc; µix0"f)-r·~c; ,ou 

IX IJTOU 1tp(,),Q yiochou 
3. 3lvoc; o Kopw'1"f)c; 
II. IIixypoc,Loc; Le:poµ6vixxoc; 

IIix°tcrLOc; µovixz.oc; 
IIixT~OCOIXc; o HpoccrLvoc; 
IIhpoc; r).ux.uc; o M-:te:pe:xh"f)c; 
II 11.vixyLWT"f)c; XixM-r~oyAouc; o ~µl-re:poc 

3LOOCO"X.IXAOc; X.IXL 1tp(i)'t"O ~OCAT"f)c; T1jc; 
Me:yocA"f)c; 'Exx.A"f)O"LIXc; 

2:. ~uµe:wv AIXOO"UVOCTI't""f)c; 
~(,_)rppovLoc; l.e:poµ6vix xoc; o Kixrpiic; 
~-.uALixvoc; te:pe:uc; 
~uµe:wv 'l~"fJP l-r"f)~ 

T. T~ixx.v61touAoc; 
<l>. <l> [Am1toc; rix~ixAiic; 

<l>(i)X.CXc; ooµfoTLX.Oc; 
X. XixAL~OUp"f)c; 

XpLcr-r6rpopoc; o Mucr-rocx.(i)v 
Xoupµou~"f)c; te:pe:uc; 
Xpucrocrp"f)c; O vfoc; X.IXL 7tp(,)'t"0 ~OCAT"f)c; 

-r1jc; Me:yocA"f)c; • Exx.A"f)crlixc; 
Xpucrixv0oc; te:poµ6vixxoc; KuTipLoc;, µix0"f)­

T~c; TOU vuv TIP(,)TQ ~ex.A< TOU) ['l(,)OC'IVOU] 

cular popular songs in a neumatic notation. The au- :Notes 
thor of most songs is Nikeforos from Chios. Reverling 
to 1'ikeforos Kantouniarcs, mcntion must be madc 
that he composcd a "Polyclcos" in thc 4th plaga! mode, 
again at the rcquest of Vcniamin, Eishop of l\Ioldavia. 
It has becn kcpt in thc MS 29.9 of the Xcropotamou 
Abbey. (Sec: Stathis, Gr., Calalogue descripli{ ... 
quotcd works, p. 75) 

7 Patrinelis, Christos, Prolopsallae, I.ampadarii and 
Domeslikoi of /he Greai Church d11ri11_q /he posl-Byzan­
iine Period (1453- 1s21 ;. ln: "Studies in Eastcrn 
Chant", General Editors Egon \Yelcsz and Milos 
Vclirnirovic, Volume III, London, Oxford University 
Prcss, 1973, p. 153. 

e Patrinclis, Christos, Quoled WorJ.-s, pp. 161, 155. 
" Velimirovic, l\lilos, Compozitori bizantini în 

J1anuscrisu/ 2.J/J6 ~1/ena, In: "Studii ele muzicologic", 
Voi. X\' II I, Bucharcsl, Editura Muzicală, 1984, 
Hornanian translation hy llrisanta Trcbici-Marin 
according to thc original version : ~Iilos Velimirovic -
By:anline Cun,:osers in 111S Athens 2406, Oxford, 
Clarcndon Frcss, 1966. 

10 Sce supra. Christos Palrinelis prescnts therein 
a uscful chronological !ist of authors and their works, 
together with numcrous bibliographical indications, 
whilc the foot-notes givc scYeral authors and their 
lexicographical works. 

11 Thc material cncloscd presents in a facsimile, the 
Catalog of thc MS .9:!3/BAI/ (folios 21v -23) along 
with thc corrcct transcl'iption of names in Greck, 
following the alphabetical ordcr of thc manuscript. 7 5 
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(I) Depuis sa disparition, sm·vonuc cn 19.55, 
natre grand compositeur national n'a pas 
cesse de s'elevm· vers la staturo grandiose 
do ses r,gaux : Bach, l\Iozart, Beethoven, 
Brahms, Wagnor, Mussorgski, Debussy, 
Bart6k, Janacek etc. 

Aucun bornmo de culiure ne peut en 
douter. Une legende, dans laquelle le vio­
loniste de genic avait un l'ole important, 
est completee par une auire, peut-etre 
moins dessinee pour le grand public, de 
toute fa<;on, d'uno autre naturo : ici com­
mence not1·e effort d'atteindre Im, soc1•ets 
d'une vaste creation, et la voie qui s'etend 
devant nous n'est plus lisse ni spectacu­
laire, mais calme ot mysterieuse comrno le 
decor dans loquel respirent Ies arbres. 

Au fond, la realite c'est que : d'abord 
nous, fos musiciens, nous avans realise 
et nous sornmes restes muets devant le 
tresar musical que nous decouvrions rlam 
1es partitions enesciennes. II paraît qu'~1 
un mornont donne le grand public S{1 con­
tentait des Rhapsodies et oncore uno crc­
ation ou doux. Ce fut un moment d'eton­
nement pour nous, rnusicions, au lieu 
d'etrH de desolation, devant le i1ait qu'uno 
telle grande musique ne peut aniver a 
tous Jes creurs. Mais nous n'avons pas per­
du natre espoir, pa1·ce qu 'il y avait dos gens 
fascines par un ouvrage enescion cornddere 
plus difficile, comme CEdipe, la J n• So­
nate pour piano et violon, la Suite villa­
geoise etc. Et non pas a cause d'une psy­
chose collective ou dl~ je ne sais quels 
orgueils nationaux. La victoire d'Enesco 
c'est la victoil'e do la substance pl'Ofonde 
ot veritable de sa musiquc, qui, plus tot 
ou plus tard, allait trouvm• sa voie vors 
Ies humains. Ct11,to voio so trouve peut­
etre a son debut, rnais la musique va con­
tinuer sa marche triomphal{1, sans quo 
rien puisse l 'al'l'et01·. 

L'annee d(1 son annivel'Rail'e, nous de­
vons etre egalemont, cornwionts des im­
pOl'tantes comequonco~ rlo la victoiro do 
la creation enm;ciomw. D'abord, la musi­
{1ue d'Enc,sco ost particulii•1·ernont com­
plexe et il n 'ost pc1,H tollmnent facile rle 
penetrer dans sos pl'ofondelll'8. Jij)le Rolli­
cite intememont la l'ecoption do ceux qui 
l'ecoutent., cloR auditiom: 1·epcte0s sont 
necessaireR pom· al'l'ÎV()l' aux det.ails, et, 
aussi, une certaino culturo musicalo pour 
an·ive1• aux es:-;{mcos. Lon,quo los amateurs 

EVOCA TIONS: 
30 A.NS DEPUIS LA MORT 

DE GEORGES ENESCO 
CENTENA.IRE 

DIMITRIE CUCLIN 

LES CREA TIONS D'ENESCO, 
MODELE D'HUMANITE 

Theodor Grigoriu 

de musique de notrc pays connaîtront pro­
fondemont et en totalite Ia cn'mtio11 enes­
cienne plm, !'ion n0 lour paraîtra clifficilc 
dans la musiquo univorselle ou 1·oumaino, 
classique ou moderno. Tout d'un coup, 
nous nous placerorn;, grâco a un grand 
esprit roumain, sur los sommots Im, plus 
hauts do la comprehonsion de l'abstrait, 
du vol couragoux au-dmrnus des abîmes. 

En d'aut1·os mots, nous realis-ons avoc 
une legitime fierte quo, si sos chofs-d'arn­
vro immortols sont rostes luminoux et 
fixes, commo Ies etoiloR d'ori(mtation do:a; 
navigateurs, nous nous 8ommes rapproches 
d'oux, en faisant bcaucoup de pa" on 
avant sur los marcbes do l'esprit. 

Est-ce qu 'il n 'y a paR la grande ot la 
miraculnuso reuvrn du genie createur, par 
lequel I 'art et l 'humanite retrouvent ot 
reconnaissont leur veritable vocation ~ 
(II) La suite 1 op. 9 

. . . 19o:J. Un jeune compositeur de 22 
ans dediait a s~1int-Saens sa premiere 
ffaite pour orchestre. Huit decennieR apres, 
eet ouvrage a,llait devenir l'une deR plus 
celebres et aimc>es pagcs de Ra creation, 
fascinante par sa lumino:-,ite et sa vive 
emotion, par la delicateirne et le nerf des 
dcroulements sonores. Gustav Mahler, vi­
sionriaire de beuacoup de points de vue, 
ne se irompait pas en la, dirigeant pen­
dant sa derni&re tournee amfricaine de 
1911. 
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N ous y rencontrons la voix originale 
d'un grand maître a ses debuts, qui ig­
nore l'iconoclastie et s'incline devant Ies 
geants de la musique du xxe siecle, fai­
sant, quand meme, figure a part. Enesco 
appartient a l'avenir, meme par son man­
que de prejugeR. Entre Ies deux siecles il 
n'y avait pas de frontiere; certains es­
prits se trouvaient ancres dans le passe, 
d'autres prefiguraient l'avenir. N ous som­
mes de moins en moins interesses de ce 
qui marque ou delimite le temps ou l'es­
pace, et de plus en plus assoiffes de la 
profondeur de la substance, la seule ca­
pa ble de justifier nos efforts. 

Ecoutant attentivement la Suite I on 
sent Ies embryons de la lutte que le musi­
cien va donner avec soi-meme et avec la 
matiere sonore, toujours plus problema­
tique et plus difficile a dominer; beau­
coup d'entre nous ont ete tentes d'iden­
tifier tout ce qui est visible dans sa musi­
que avec certaines tendances neoclassi­
ques, a leur debut, et qui etaient tres 
procbes des sources, mais l'acuite de 
notre observation avance a prlsent vers 
ce qui est roumain ici, ou plus precise­
ment, ce qui est ethos roumain dans la mag­
nifique page enescienne, que nous res­
sentons et reconnaissons etre entierement 
natre. 

Prenons le fameux Prelude a l'unisson, 
dont on a tellement ecrit, deconcertant 
a sa premiere audition, incompris, ensuite 
elogie; a present, il nous semble naturel, 
comme une le~on mature sur l'art et la 
fantaisie des compositions. On a affirme 
que c'est une doina amplifiee jusqu'au 
souffle symphonique, que c'est une sorte 
de cbanson longue, melopee, monodie. 
Sans doute, tout cela est vrai. l\fais pas­
sons au-dela des aspects exterieurs, aussi 
originaux qu'ils soient, et arretons nous 
au sentiment ferme dans l'exceptionnel 
moment musical, foyer d'une grande in -
tensite de l'emotion. Pour Enescu, dont 
la conception etait que la musique est 
1ln monvement, non pas un etat, le 1nouve­
ment - dans le sens orchestral du mot -
etant une simultaneite de plans sonores, 
cohabitant par le pouvoir d'un senR, 
Prelude a l'1rnisson ne pouvait etre qu'un 
irn;tant de calme delibere, une marche 
limpide, avant d'imaginer des pages d'une 
complexite extreme. 

Dans Menuet lent, seconde partie, l'au­
diteur sent le pouls ternaire de la gracie­
use danse. l\Iais on l'oublie apres Ies pre-

mieres mesurf's, parce que l'un des plm; 
i:;plendides themes ('llesciens conduit a 
un lent et enveloppant flottement. On 
I)cut sarn, doutc se demander si on ne 
poun ait pas y irnaginer des danseurs et 
il n'est pas impossible de l'etrc nous­
memei:;. Les portes des Ralorn, ont ete ou­
vertes (d'ailleurs, elles n'etaient qu'un 
pretexte) vern une reverie de la nature. 
Une chronique anglaise de l'epoque remar­
quait que dans la melodie enescienne il y 
a des inflexions mysterieuses et arcbai­
ques, et nous pouvons affirmer, sans nous 
tromper, qu'elles sont d'un authentique 
souffle roumain. Les surprenantes syn­
theses se produisent en meme temps a 
un niveau conscient et a un autre niveau, 
profond, rnus-conscient. La prefigmation 
de l'idee du 1lfenuet dans le Prelnde est-elle 
un instant de lucidite? 

L' I ntermede, troisieme partie, semble 
un arret bref sur un autre tbeme enescien 
cxpressif ; ses arabesques finales sont une 
vignette qui enferme une precieuse no­
tation poetique. Le final de la Suite I 
est, comme Enescu lui meme le nommait, 
une << tarentelle fantastique >>, dans la­
quelle Ies idees musicales rapcllent des 
profils melodiques roumains, et certains 
elementes de mouvement sont plus loin­
tains. La richesse des couleurs orches­
trales, la vigueur des articulations nous 
determinent a comprendre la force crea­
trice immense qu'elles renferment. 

Le charme poetique de la Suite I est 
inepuisable; nous l'ecoutons sans cesse 
avec une infatigable curiosite et joie de 
l'esprit, grâce, peut-etre, justement a un 
tel cbarme impossible a definir, dont 
nous risquerons d'affirmer que c'est comme 
une aureole lumineuse vers laquelle 
nous tendons Ies mains, sans pouvoir 
l'atteindre. Dans ce geste se trouve per­
petuellement la signification de notre 
aspiration vers le beau et la lumierc ; 
nou8 fo repetons a l'infini parce que, de 
l'interieur, quelque chose nons dit que 
la difiia,nce entre noufi et cette aureole 
peut diminuer. 
(III) La Sonate 11° 1 pour piano en fa 
cl-iez mineur op. 24 

. . . Dans un concert organise par la 
Societe des Compositeurs Roumains en 
novembre 1925, dedie a ses creations, 
Georges Enescu interpretait, en premiere 
auuition, la Sonate n° I, pour piano en 
fa rnineu.r, terminee une annee auparavant, 
pendant l'ete de 1924. N ous ne conais-
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sons paR trop bien l'effet produit par une 
telle musique sur ceux prescnts, mais, 
pour bea,ucoup d'a,nnees, elle va entrer 
dans l'ombre, commc il arrive souvcnt 
aux reuvrcR d'art ayant une densitt~ trop 
grande ct une 01 igimtlite, tout d'abord, 
deconce1-tante. Peu apres, il presentera 
cette cn'ation a Paris, egalemeut, 8anR 
susciter l'inteI et def\ pianistes tle l'epoque. 

A pre.sent, la Sonate 11° 1 nous a,pparaît 
comme l'un dex ouvragex fondamentaux 
tle l'art enescien, plein de poesie intense 
et originale par laquelle nous iclentifions 
ce que notre graml compositeur a apporte 
de nouveau. Immeuse lalloratoire ele crea­
tion musicale, les idees sont travaillees 
et synthetisees a son interieur aux ten­
sions le8 plus hautcs. Enesco aspire vers 
l'authenticite absoluc, il 8e cherche lui­
meme avec une force titanique. La luttc 
avec soi-meme est en fait une double 
lutte : : contre ce qui pouvait etre remi­
niscence de la musique classique, qu'il 
connaissait tres bien et lui avait offert. 
une grande partie de son âme, et poiir 
atteindre le8 sommets d'une expressivitl' 
profondement originale, qui se tronvaient, 
au fond de Roi-meme et qui nou8 apparais­
sent - dans leurs vraiex dimensions -
aujom·d'hui a peine, apres tant de periples 
de la musique mondiale dN\ dernieres 
decennies. Les decantcments lents cl.'une 
telle lutte simultanee n'auraient pu ctre 
compris que par tres peu de ses contem­
porains, et cela par l'intermediaire de 
l'intuition parce qu'ils cl.emandent une 
connaissance plm; ample de seR reuvres, 
aussi bien qu'mw peIRpc\ctiYc sur elles. 

L'immense hei ita.ge elaHsiquc qu'Ene:-;co 
porte avec :,;oi au long de toute :-;a vie d'in­
terprctc genial lui exig(~ dt>S reafomtion:,; 
d'une envergnre egale. La maniere dans 
laquelle il com1m0 1rn.it, l'hfritag(\ musical, 
le treHor claf;:-;ique, pi'\t miHe en evidenee 
par la fat;on dont il projette sef; propres 
creations. Nous ne faisons qu'enoncer 
cette idl1e, en 11ous anetant a ce quc nou:,; 
appelons r.rprimation propre, suivie ave(' 
la tenacite de l'explorntH1r, qui deffriclw 
une possihlc route lhtns l~nc fin ct inex­
pugnable. 

A la fin dl' (•d1 e voie ftpH', teniblement 
longue, se tl'Olffl' sa chanf;on interieure, 
de grand poete de la nature 1oumaine, 
avec de:-; irrisationx dans lesquell~R"-ta 
ligne de l'horizon se confond avec ses 
propres vols, Ies profondeurn du payx}1ge, 

Ies ambiances fusionnent avec l'ego. N ous 
y trouvons un sentiment authentique et 
purement roumain, qui n'est pas seule­
ment une reverie statique, immobile, mais 
un regard aigu sur le monde, tranRportant 
dans Ies deux sens - subjectif-objectif, ob­
jectif-subjectif - def; Hignifications fonlla­
mentales de la vie et de l'existencc. Cc 
n'est qu'un aspect general, parce que la 
musique eneseienne eontient cncore des 
contrastes, fins ou forts, def; glissements 
sur desaccords subtiles et faibles, des 
motifs dramatique8, fondus dans un refus 
cl.e la vehemenee, propre au mmdcien. 

N ouR realisons pll'incment que la per­
sonnalite d'Encsf'o fascirn• jlrntemcnt par 
ce combat continu et lt>Ht d{•cantement, 
par la victoire d'une voie componistiquP 
qui vise Ies hauteurs Ies plus hanlieH. 011 
ressent la nece:,;site <l'm1P vision, ll'unc 
interpn1tation nouvelle lle sa destinee 
cr{>atiice; ce qm•, tres souYcnt, on conHi­
dere des influences, sont, en realit{i de:,; 
synthPse:,; et dl'S combats incpssants, dt>s 
phases succeH:-;ivef;, active:'; et pleines de 
vitalite, piopres seulenwnt aux grands 
esprits de l'humanite. 

La Sonate n° 1 en fa cl.icz mineur est 
l 'une des creation:-; qui peuvent illustrer 
ce que nou:-; venons tl'affirmer ; la pa,rente 
entre l'immanence et l'inovation d'ici vont 
s'elucider, <leux ans plus tard, dans la 
Sonate n° III pour piano et violon. Mais 
!Îcn ne peut ombrager l'allure du chef­
tl'reuvre enef;cien de la Sonate en fa diez 
minenr. 
(IV) Lci S!Jmphonie n° III (rnoniiment 
enescien) 

. . . On a bea,ucoup cerit, et de tres 
beaux mots, xur Enesco, dans presque 
toutes lcs revues et Ies publications. J'ai 
lu avec interet Ies poetes, surtout, pour 
savoir jusqu'ou s'etendent Ies fron­
tieres de l'espril Pnescien. Ce qu'on a 
t!crit constituc la preuYe d'un amour 
ardent, souvent troublant, le sphynx de 
f;011 travail Hemule silm1cieux et impene­
trable, quoique - par l'intuition - nous 
savons qu'il g·arde un tresor. N ous, Ies 
muHiciens, nous nous :-;ommcs approcheR 
ph"ttot des sens profonds de la creation 
du grand compositeur, ou peut-etre l'ana­
lyse de l'analysable nous donne une telle 
illusion. 11 ext possible que nous soyons, 
les uns comme Ies autres, sur le meme 
seuil, d'o11 on sent la chaleur de l'irradia­
tion, mais le noyau incandescent se trouve 
f;ans doute au-dela. 79 
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Un torrent d'idees et d'images t'accable 
apres chaque contact avec ses reuvres 
monumentales. Ecoutant la trat"sieme Sym­
phonie, datee 1918, qui represente dans 
une maniere synchronique ses proprcs 
troubles et aussi ceux de l'epoque, nous 
realisons qu'elle est construite d'une lave 
brulante, dans laquclle se meurent ct 
naissent en meme temps mille existences 
melodiques, pour se subordonner a une 
immense voute sonore, projetee par la 
main d'un architecte de la grandeur. Les 
trois parties de l'amvre, trois hypostases 
de la matiere ct du mouvement, ont 
ete souvent imagirn\~s cornme irn,pirees 
tle la Divine Comellie tle Dante. I. Le 
Pnrgatoire, II. 1,'Enfer, III. Le Para­
dis. 

Si: 
b partie n° I e8t le Purgatoire alors 

elle represente notre inquietude, la re­
cherche de soi-meme, la -voie sinueuse et 
interminable, le doute devant certains 
moments tle la vie. Le purgatoire se trouve 
avant et apres Ies moments importants 
de l'existence, c'est l'etat d'instabilite, 
gem'>rateur tl'angoissc. Les grands person­
nages melodiques sont ici de grands signes 
de question, restes sans reponses, et 
a leur ombre Ies personnages melodiques 
petit8 ne peuvent s'articuler pour devenir 
visibles. Il8 s'agitent vainement, et ne 
sont pas au moins ornernentaux. Sur toute 
la premiere partie plane une teinte grave 
d'un esprit errant, le sentiment cl'un im­
possible retour. 

Si: 
la 8econde partie est l' Enfer alors, il ne 

peut etre que la premiere guerre mondiale, 
le premier cataclisme militaire d'enver­
gure planetaire, avec tout son cortege de 
souffrances. Les gmndes lignes de !'or­
chestre deviennent tragiques, fanta8tes et 
absurdes, scrrees jusqu'a la destruction 
de la structure de la matiere. Lorsqu'on 
es! arrive a !'apogee, nous sommes diriges 
par une main titanique plus haut, ven; 

un super-apogee (si une chose pareille 
existe !), et ensuite, vers un 8uper-8uper­
apogee, jusqu'a cc que notre etre est, fondu 
et epuise. D'un monde re:-:;te loin et qui 
pcmt encorc etre rationnel et naturel, 
on enhncl l'Echo d'une cloche; l 'fune de 
!'orchestre Pxpie en amenant Ies sombres 
fant6me8. Tout 8emble une le<;on qui nous 
appren<l que l'enfer 8e trouve ici, pre:-:; de 
nou:-:1, (!Ul\ 8es auteurs sont Ies humains et 
qu'eux seuls peuvent et cloivent l'arreter. 
Ce qui est douloureux e'cst que Ies sau­
yes parnissent mutiles, eux-~tussi, par Ies 
flan11ne8 devorat! iees 

Si: 
la 1loisieme partie c'est le Parrulis, 

alors Encseo dessine l'image la plm; trou­
blante : îl est un paysage roumain ! Cha­
cun de nou8 se Hentira aillpurs, dans son 
pays, commc il l'a connu au moin8 une 
Jois dans sa vie, avcc la paix et le :,;ilence 
ele la na turc, avec laquelle il s'est confondu. 
Cela represente pour moi une soiree d'aolÎt, 
lorsque, avec un serrerncnt de cruur, 
j'ai senti que le soleil tomhe plus vite 
au-dessus des collines et lei-; ombres devien­
nent plus longues, lorsque, dans la brise 
legere de la fiu d'ete ont penetre les ,ons 
veloutes des cloches. La cloche du monas­
tere dans la vallee, pressenti dans le tu­
multe de la II" partie est proche, mainte­
nant, seule, l'eglirn est restee ensolcillee. 

Dans Ies gorges d'Oituz, Trotuş, Jiu et 
Prahova lei,; instruments de la premiere 
guerre mondiale avaient detruit des 8a­
pins, ensangla,ntl~ des champs, mais la 
plupart des lieux du pays etaient restes 
loin du vac:ume sinistre. Nous Ies retrou­
vons aujuord'hui encore inchanges ct nous 
ecoutons leur silence profond. Le visage 
d'Enesco semble pres : dans le calme de 
Tesani ou de la cabane <<Luminiş>>, dont, 
en adolescence, nous nous approehions 
sans que notre pas dans l'herbe trouble 
son sommeil. 

Nous n'avions pas le moindre soup<;on 
qu'on y dressait des rnonuments. 
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Trente annees - la duree d'une crenera­
tion, d'apres Ies historiens et Ies"' socio­
loguc,; - nous ,;eparent du moment ou 
dans h1 nuit du 3 vers 4 mai 1953 la eul~ 
1 . 1 . ' ;u.re mrnnca e roumame et universelle per-
daient George,; EneHco, t~teint ,;ur le lit 
de la souffrance <lan,; une in,;titution sa­
natoriale P<1riHienne. II n'avait pas encorc 
7 4 an,; et - si une vie d' effort,; surhumains 
de trnvail intensif et continu ct de gra~ 
ve,; tourments de l'âme, pendant laquelle 
il avait assume, avec devotion tous Ies 

. ' ' <Lng01ssant8 problemes du mornle moderne 
ne l'avait pas profonclement marque e~ 
lui ebrnnlant d'une fa<;on irremecliab!'e Ia 
sante - nou,; aurions pu l'admirer parmi 
nous encore dix, ou quinze, ou vinrrt an,; 
:re3-1t-etre,- Ce1tainement cela n'aur:it pa~ 
ete une epoquc de repo,; bien merite, car 
l'homme et !'artiste Enesco ne pouvait 
rester inactif ni meme pendant sa vieil­
lesse ; nou,; ignoron,; quel heritage musi­
cal il nous aurait legue pendant ces an­
nees perdue:,1, wit sur le plan des inter­
pretatiorn; muHicales, soit sur celui de sa 
creation en matiere de composition ; nous 
pouvons seulemcnt en avoir une intuition 
tres vague, en regrettant profondement 
qu'il n'a P<Ls eu la chance de se rejouir de 
cettc apotheose ele la vie et de l'activite. 

Pour la vie culturelle, trente ans ne 
signifient qu'un tres mince delai, mais ils 
peuvent nous en distanccr enormement. 
Parmi scs confreieH, Enesco a beneficie 
des sa vie et meme des son jeune ,î.rre de 
I . b ' a reconna1ssance de son veritable genie. 
Une maniere tout a fait personnelle de 
faire la musique, qui vicnt de la maniere 
tout a fait a part de concevoir et de 
comprendre le phenomene musical lui a 
offert cette position primordiale ' parmi 
Ies grands artistes du monde. Ce n'est 
pas seulement le fruit d'oo don excep­
tionnel et d'une education musicale de la 
plus grande valeur, mais c'est le resultat 
d'un caractere se1ieux et d'une speciale 
responsabilite vis-a-vis de l'acte artis­
tique, celui d'un travail ininterrompu et 
d'un devoupment artistique et social sans 
limites. DanH le cas d'Enesco, meme si la 
presence de !'interprete nous manque et 
le peu d'enregistrements dont nous bene­
ficions pour nous rememorer le violo­
niste, le pianiste ou le chef d'orchestre ne 
peuvent la remplacer sur le podium de 
concert, sa gloire de musicien a part, 

GEORGES ENESCO 
DANS LA CUL TURE MUSICALE 

CONTEMPORAINE 

Mircea Voicana 

doue d'un charme personnel, particulier, 
inegalablc, continue d'etre relatee par 
ses eleves et par ceux d'entre nous qui, 
de pius en plus rares, l'ont ecoute, admire, 
divinise. Ses reserves vis-a-vis des tech­
niques d'enregistrement-considerees com­
me tres modernes alors, mais encore si 
imparfaites aussi, son exigence extreme 
devant la qualite de sa propre perfor­
mance publique nous privent, pourtant, 
a present, d'un contact musical, sonore 
(meme par l'enregistrement), et non seule­
ment de nature litteraire, relatee, avec 
son art interpretatif vif, dont nous n'a­
vons connaissance que par l'intcr­
mediaire des dires des temoins. 

Chez Enesco, plus que chez tout autre 
artiste, l'homme ne peut pas etre connu 
profondement sans connaître son ceuvre, 
mais son ceuvre ne peut pas etre etudie et 
juge en faisant abstraction de l'homme 
qui l'a cree. En meme temps aussi, le 
compositeur Enesco ne pent etre compris 
exactement si on ne tient pas compte 
qu'il a ete egalement un grand violoniste, 
pianiste et chef d'orchestre, mais a son 
tour l'art interpretatif enescien ne peut 
etre justement apprecie sans tenir compte 
du musicien compositeur qui l'offrait. 
Tributaire a une pensee esthetique culti­
vee dans un milieu poetique pe1manent 
et dans un continu etat de reve (Ies mots 
appartiennent au professeur George Ma­
noliu, le meilleur connaisseur roumain du 
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violonif,tc qui fut Ent>sc·o ), ceL arL inter­
pretat-if s'est fornu~ aux cxcellentes trn­
clitions de l'art Yiennoh; du Yiolon et, ele 
J'ecolc de violo11 fnmco-belge, mais il 
s'est cristallise et s'est transmis par Ies 
disciplcs d'Enesco - Yehudi l\Ienuhin, Ar­
thur Grumiaux, I-fr11ryk Szering, Christian 
Ferras, Gcorg·c l\lanoliu, etc. - se repan­
dissant cunune un veritable cournnt e:-;­
thetiquc et justifianL enth'rcmcnt le pro­
Jesseur Bnesco, maître cliscret dont lt>s 
lec;,ons d'intcrpretation (a Paris a !'Insti­
tut instrumental d'Yvonne Astruc, a Lon­
dres, a N cw York ou a l' Accademia Chig­
giana de Sienne) se trnnsformaicnt dans 
de veritables meclitatio11:s sur b musi­
que, comme Ies eYoquc Bernard Gavoty. 

Les analystes Ies plus accredites (l\fa­
noliu) ont mis en evidenec Ies principa­
les ressources esthetique8 ct techniques de 
l'art interpretatif du violoniste : extraor­
dinaire intuition sur le stylc, avec son 
tempo et son rythme, une attention minu­
tieuse et, pourtant, de synthesc sur la 
construction musicale et sur la technique 
de cette construction, une adequation 
parfaite de l'expression aux exigences de 
style, avec un vibrato qui se moulait de 
la plus faible oscillation jusqu'a la plus 
passionnee frequence, avec un trille ex­
tremement varie et une main droite d'une 
souplesse parfaite, en assurant ainsi une 
vaste palette dynamique; un nombre 
d'elements techniques novateurs, comme 
son loure speeifique, qui donnait des in­
flexions de paroles a Hon diseours musical, 
sa digitation par des extension:,; et de:,; 
eontractions qui epuraient la nmsique 
des glissa11do dus aux changements de 
position ; enfin, une geniale repartition de 
la phrase dans le trait d'archet, qui don­
nait du sens ct des ailes a n'importe quel 
style - touH ces eUimentR ont contribue, 
chacun et tous ensemhle, au caractere 
specifique, individuel de l'art du violon 
e11eRcien ct, en meme tempR, a son carac­
tere novatcur. 

De meme, 8on art de chef d'orcbestre -
avec des geste8 simples, pas du tout spee­
taculaires, mais d'une totale preciRion ct, 
avec des nuances infinies qui tradui:,;aient 
parfaitement sa pensee :,;ur Ies grands 
plans sonores, sur Ies expre1,sion8 Ies plus 
delicate:,; ct le8 nuances de eouleur et de 
timbre - lui assurait une efficacite par­
faite et reu:,;sissait d'investir sa musique 
d'une autorite absolue, qui determinait 
le meme Gavoty de noter qu'une inter-

prMation <l"Ern:-sco ne 8e discute pas, mai8 
s'admct. c·omme un credo. 

Dans un rnis, conune darl8 l'autre, le:-; 
trait;-; commun8 qui. uni8saicnt 8e8 po8i­
tion:;; d'inLPr1n·eiP o·nt ej{\ 8011 Plltiere 
subonlination par rapport a l'art q11'il 
8CITait : (( ('!l g<'~neral, en qualite d'intcr­
prete, .k n'ai pas le clroit d'avoir une 
positio11 per;,;onndlc vis-a-vi8 du com­
positeur ou de l'omvre intPrpretee. J'en­
tends me confondre avec Ies intentiou8 
du eompositeur et suivre sans fante Ies 
indications du creat.cur>>, precisait Bnesco 
cn l!:148, fidele aux opinions qu'il a Y}1it 
proffcs:,;ees pendant toute une vie, conRi­
derant que l'acte d'interprc'tation est 
une << recreation de ce qu'un autre a cree >> 
(1928) ct que la 1,imple virtuo8ite << est une 
performancc sportive. . . la musiq ue, en 
echange, est une composition, une crea­
tion >> (1931). D'apre:,; Enescu, l'interpre­
tation e8t un saccrdoce : << ••• a pre:;; toute 
une vie de reflexion8, de travail, de con­
centration, il me Remblait que j'avai8, 
enfin, compris ce quc c'est que d'inter­
preter simplement, pieusement >> (1954). 
C'est pourquoi, sans doute, la necessite 
de se situer entierement dans Ies finalites 
de l'art interprete, ce qui implique en 
meme temps un developpe sem histori­
que musical, bastl sur une vaste connais­
sance de l'histoire de la mu1,ique : << Dans 
toutes Ies compositions on devrait avoir 
dans la memoire la personnalite et Ies 
intention8 du createur >> qu'on devrait 
<< transmettre a son auditoire, tandis qu'on 
essaye de s'estomper le plus pos8ible en 
faveur de la creation repre8entee, en per­
mettant au compositeur de parler de 
lui-meme >>; et ensuite : << Pour connaître 
un compositeur il faut connaître non 
seulement sa biographie, mais aussi la 
plupart de ses compositions, ele Ies com­
parer entre elles Pt de Ies pla,cer dans une 
juste eorTcllation ... de se familiariser avec 
l'epoque dans laqm•lle il a vecu, avec le:,; 
tendan<'es de la penstle du temps et avpc•. 
sa position vis-a-vis d'ellPs » (19 34). 

Qnelle spendide Iec;,on de respect envers 
la creat.ion et Ies fins de l'art, entierement 
valable pour notre epoque assaillie par la 
paraphrase, par Ies transpositions, par 
Ies arrangements musicaux qui alterent, 
l'reuvre utilisee, son genre et ses inten­
tions ! 

I1 n'y a rien d'etonnant que de telles 
positions ont ete promues justement par 
un musicien interprete qui doublait le 
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mus1e1en pensucr et compositeur qui fut 
Enesco. Petit enfant encore, il aimait et 
cultivait l'eHpoir d'etre compositeur, com­
me l'hypostase mm;icale qu'il appreciait 
le plus; et non -pas n'importe quelle sorte 
ele compositeur, mais un << compositeur 
roumain >>. Car, en effet, sur l'une c1e ses 
repmieres tentatiYes de composition on 
peut lire : << Terre roumaine. Opera pour 
violon et piano ( ! ) par Georges Enesco, 
compositeur roumain, â,ge ele :5 ans ! >>. 
Cette pern,ee a ete permanente dans le 
desir de devenir de sa personnalite - et 
c'm;t en hommage a cette preoccupation 
qui a ete une veritabăe vocation, que 
nous avons intitule le IV 0 volume de la 
seric << Enesciana= >>, << Enrn,co, composi­
teur roumain >> (Editura Muzicală, 1985 ). 

Tout comme son art interpretatif, sa 
creation sur le plan de la composition a 
trouve dans son heritage muscial une auto­
rite morale incontestablc, toutc l'ecole 
de composition roumaine des derniere 
c1ecennies se devcloppant sous le signc 
d'EneRco. C'est une musique qui manque 
cssentiellement de spectaculaire; des ex­
ceptions il y a seulement lorsque le genre 
musical, la musique proprement elite, 
l'impoRent - tel est le cas de l'opera 
<< symphonique >> CEdipe. En echange, le 
sondage deR etats d'f1me Ies plus profonds, 
le permanent et fremissant trouble inte­
rieur, bien retcnu, enfin une implication 
totale a la cause de la musique gui le 
hante, conferent a ses compositions une 
force emotionnelle accablante. Au charme 
violonistique correspond le charme des 
compositions ; a la reverie qui caracteri­
sait son interpret~1tion s'ajoute l'eta,t de 
reve qu'il realise dans toutes ses creations, 
meme quand il s'exprime vigoureusement 
ettumultueusement. << L'artiste charge de 
reves, .... portant sur son masque et sur 
son etre le signe doux et suave de la, mu­
sique, avec laquelle il faisait un meme 
corps >> (Tudor Vianu) nous a offert une 
,euvre d'une grande douceur et penetra­
tion, dans laquelle la tinidite et l'attente 
s'eclaircissent dans un soupir, le chucho­
tement devient un vers et dans tout l'etre 
naissent peu a 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 veritable 
detente, par lesquels va se configurer la 
dimension spatiale du discours sonor~ 

chanrge de contrastes dramatiques qu'on 
ne sup9onnerait pas. C'est ainsi que nous 
allons le connaître des son Poema Ro­
mână, op. 1 (I5a,ris, 1897) jusqu'au poeme 
symphonique Vox .1liaris, op. 31 (Paris, 
1954), des prcmicrs ouvrages de chambre 
ct << symphonics d' [cole>> jusqu'a son der­
nicr opuH Simfonfo de c<tmeră pentru 12 
instrumente soliste, op. 33 ( Paris, 1954 ), 
ou le Quatuor de coarde nr. 2 în sol major, 
ouvrages pour le finissage dcsquelH le 
compositcur a donne ses <l.emieres indi­
cations a son ami de toute une vie, Marcel 
Mihalovici. Dans tout cette ceuvre, sym­
phoniquc ou ele chambrc, instrumentale 
ou vocale, flotte un parfum de legende, 
comme une n~citation legere, mais on 
ressent aussi une penetrante et accablante 
poesie, qui s'avoue par cette âme marquee 
par la flamme d'un lyrisme essenticl, 
(Uegiaque ct tragique en meme tempH, d'u­
ne gravite contemplative et consolante. 
Rien de cassant ou dur dans ce tem­
pere tragisme ebescien, plutot massif, 
lent et enveloppant. C'est une musique 
impregnee par l'esprit ele synthese et 
d'equilibrc qui caracterisait, aussi, sa 
personnalite humaine; c'est une conse­
quencc de sa conception intime sur la 
vie et sur le destin, consideres du point 
de vue de la tragedie grecque classique 
mais qui se place pleinement dans l'ac­
tualite appelee a edifier un meilleur avec 
c'cst de cette maniere qu'il faut com­
prendrc sa noble le9on de patriotisme, de 
profond humanisme et de democratisme. 

<< Romantique et classique par !'ins­
tinct, je me suis efforct~ de reunir dans 
tous mes ouvrages une forme d'equilibre 
qui a sa ligne interieure bien definie >> 

' disait le compositeur en 1936, apres avoir 
note, en 1932, avec assez de deplaisir et 
d'ironie, qu'il etait desavantage par ceux 
qui, en contact avec sa creation, ne reus­
sissaient pas de la cataloguer et de la 
classifier d'apres lm; criteres usuels. Pro­
venant du monde roumain le plus authen­
tique, avec Ies donnees musicales arche­
typiales bien enregistrees des son enfance 
Enesco s'est forme a une ecole d'ancienn; 
tradition europeenne qui, derivant de 
Bach, qu'il venerait, et passant par Bee­
thoven, qu'il divinisait, etait arrivee pen­
dant Ies annees de sa formation a la double 
orientation vVagner-Brahms, qu'il adopte 
tous Ies deux a la fois, se laissant, dans 83 
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son tlesir de synthese, egalement impregnc 
par leur musique. Cette empreinte ne 
le quittera plus, meme lorsqu'il accumu­
lera des forces et des valences nouvellcs 
du contact avec le monde musical fran­
<;ais decoulant d'Hector Berlioz ou rn­
presente par Camille Saint-Saens, ,Jules 
1\fassenet, Cesar Franck, Guillaumc Lekeu 
et, surtout, le doux Gabriel Faure, pour 
l'approcher de Debust-iy, peut-ctre, mais 
surtout de Paul Dukas ou de son collegue 
parisien de conservatoire 1\fauricc Ravel. 
Un paralelle, imrtout avec la creation de 
cc dernier, meriterait d'etre attcntivement 
cntrepris. Des quasi-coi:ncidcnccs tchai:­
kovskiemws (surtout dans la splendide 
Symphonie no. 4 << d'ecole >>), avcc Edvard 
Grieg dans Poema Română, avec le sem; 
melodique de Schuhert ou avec l'esprit 
symphonique neowagnerien y compris Ri­
chard Strauss, le configurcnt tlans ses 
large,; dimensiom, europeennes et histori­
ques, en meme temps, qui compriment 
l'experience tles siecles dam; un art nou­
veau, portant une forte empreinte person­
nc>lle. C'Pst ce qu'on ressent aussi dans ses 
muvres d'orientation classicisante, soient­
elles des suite:,; pour piano ou symphoni­
ques ou des picccs specifiques << de genre >>, 
ou de chambre, Enesco etant l'un des 
initiateurs de la musiquc neoclassique dans 
laquelle ont brille ensuite Prokofiev avec 
la Symphonie classique, Janacek, avec sa 
Syrnphonietta, Ravel avec Le tornbeau de 
Couperin, les pieces en style classique 
de Respighi, Casella, Reger ou Benjamin 
Britten, Ies opus du roumain Filip Lazăr 
ou Concertino en style classique de Dinu 
Lipatti. En meme temps, par les inova­
tions de forme, langage et ethos, sa crea­
tion s'inscrit dans les plus novatrices 
formules viables tle la musique contem­
poraine, tout a fait eomparable a la crea­
tion de Bartok, ,J anacek, Szymanovski 
ou Stravinski, par le souffle propre, na­
tional qu'ils apportent dans le paysage 
lyrique de notre epoque. En syntheti­
sant et en assimilant les gains de la ren­
contre avec Ies grands courants du monde 
musical europeen, Enesco les determine 
a fusionner (pour certains, d'une fa<;on 
paradoxale) et Ies utilise pour la creation 
de sa propre esthetique qui ennoblit et 
universalise la musique du peuple rou­
main, en la pla<tant et l'elevant peu a peu 
de la citation rhapsodique caracteristi­
que pour ses rnuvres de jeunesse, aux 
creations << en caractere populaire rou-

main >> qui c1ominent Ies ouvrages de ses 
dernieres epoques creatrices. Les elements 
de !'univers sonore roumain, qui marquent 
tous seR ouvrageR, y compriR le maRRif 
et le monumental (Edipe, l'ont porte, 
d'ailleurs, peu a peu, par leurs exigenccR, 
sur des voieR vierges, dans des domaines 
qui n'ont 1ms encore eM atteintts par Ies 
predecesseurs, en conferant f1 sa musiquc, 
organiquc>ment et logiquemPnt, un carac­
tere novateur dans le paysage musical 
europeen, dans lequel divers courantR con­
tcmporainR s'effor<taient, cn partant de 
positiorn; theoriques pas toujoms juRti­
fiecs, de easser Ies limites heritees. 

Descendant de la musique de ses lieux 
natals, qui conscrvent encore d'incsti­
mables tresors folkloriques, Enesco res­
tera, mcme dam; un monde qui se propose 
de nier la melodie, un grand melodiste, 
avec un discours sans cesse ondulatoirc 
et eontorsionne, avee un jeu speeifique 
tonal-modal sur une Rtructurc rythmiquc 
varice d'une constante speeificite et pra­
tiquant une polyphonie et des procedeR 
heterophoniques tout aussi specifiques. 
Evoluant tlu plan diatonique pom abou­
tir a une extreme chromatisn,tion, danR 
laquelle se place - commc chcz Leos 
J anacek ou, surtout, ehez Alois Haba -
la microtonie des quarts de ton, Eneseo 
est de tous ces points de vue un precur­
seur, qui a pourtant une solide baRe tra­
ditionnelle et rationnelle. 

On a constate, sans doute, des la moi­
tie du siecle, encore avant la mort du 
compositeur, !'extreme diversite de ses 
creations, qui a ete expliquee par un man­
que de definition de son Rtyle ; mais, 
c'est une idee limitee sur le style qui, 
dans l'art moderne, n'est plus cette em­
preinte pour toujourn sur lrnuvre d'un 
artiste, qui lui offre l'unitc et la pernon­
nalite. Si au cas de Beethoven deja, on a 
pu faire une difference entre leR troiR 
<< styles >>, ils arrivent a atteindre chez 
Stravinski, un nomhre pareil a seR crea­
tions. Du point de vue du probleme du 
style, la voie de la creation d'Enesco est 
constituec par des tentatives in interrom­
pues d'aborder ce probleme, qu'il a con­
sidere necesşaire - p::trallelement aux re­
tours inherents a un avancemcnt en spi­
rale - pour l'envisagement plenaire de 
l'idee et de l'expression et pour leur fu­
sion dans un complexe equilibre, toujours 
renouvele, qui produit cha.que fois une 
nouvelle hypostase de la synthese par 
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laquelle il s'exprime. Ce sont la Ies grands 
traits explicatifs du style des composi­
tions el'Enesco. 

Comme nous l'avons deja observe, Ies 
divers ouvrngcs enesciens s'averent etre 
Ies perles d'un meme collier, elles s'unis­
sent chms un tont organiquement con­
stitue qui rcpresente son (Envre, qui est 
unitairc aussi par son caractere supcr-cy­
clique dans le cadre duquel il rcprenel au 
long de son enticre creation un nombre 
d'elements et de motifs, de phrascs et de 
fragments tematiques, de prodldes ryth­
miques et agogiques ou de formulcs in:;tru­
mentales qui mettent une certaine et 
unitaire empreinte de style sur ces ceuvres. 
Ce collier nous apparaît ainsi comme unc 
grande arcade creatrice deroulec d'une 
maniere unitaire des le debut jusqu'a 
la fin de sa vie. C'est pourquoi unc etude 
plus attentive ele sa creation serait capa­
ble ele rendre plus facile le processus ele 
reception de son ceuvre, encore clc'•fiei­
taire, meme parmi Ies musicierrn. 

L'attention accordee ce:,; dernicres de­
cennies a l'ceuvre d'Enesco a amplifie 
beaucoup la liste de ses ouvrages qui, 
quoique pas tres large, conticnt pour­
tant 9 symphonies ( 4 comdderees d'eeole, 
Ies trois connues comme tdles, la sym­
phonie concertante pour violoncelle ct or­
chestre et la symphonie <le chambre), 3 
pocmes symphoniques et 4 cantates vo­
cales-symphoniques, 3 rha,psodies, une ou­
verture de concerto et un concerta 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 pic'ices sym­
phoniques ou instnunentales divernes, des 
dizaines de lieds pour Yoix et piano et, 
un nombre impressionnant de petites 
pieces, de genre ou composees pour Ies 
besoins des concours d11 Corn,ervatoirc 
de Paris, etc. Mais Ies musiciens ne con­
naissent par reellement qu'une petite 
partie de ces ceuvres et on entend encore 
moins, ce qui est tout a fait desagreable, 
surtout si on tient compte de la relative 
carrence des magasins de specialite en ce 

qui co11cerne Ies ceuvres publiees et meme 
Ies enregistrements, face a la demande du 
public. Dans ces conditions et abstraction 
faite d'(Edipe, Enesco reste pour Ies 
cercles plus larges seulement le createur 
des celebres Rhapsodies ronmaines, de la 
Sonate n° 3 en caractere popiilaire roumain, 
des suites pour orchestre, ou des chansons 
siu· des 'Vers de Clement 111arrot ouvra(Tes 

' o 
qui ont penetre pourtant dans la consci-
ence musicale du public amateur. II faut 
reconnaître que c'est tres peu pour la 
valeur de son ceuvre et pour la culturo 
musicale contemporaine, en general. 

.IYiais le compositeur Eneseo est restc 
le meme modeste et discret qui Monnai1 
par ces traits Ies grandes masses qui 
s'agglomeraient clans lm, salles trop peti­
tes, pour t-'logier l'un des plus apphturlis 
et aimes arth,tes du temps. II n'a faiL 
aueun geste pour promouvoir ses crea,­
tions, il ne Ies a pits programmees dam, 
des concerts et dt-s reeitals (avec t.rcs peu 
d.'exceptions), il n\t pas organise d<>s cam­
PU:gne:,; et n'a pas accepte des compro­
mis de lancement ou de propagande au­
iour cl'elles. Est-ce qu'il a bien fait "? ERt-cc 
qu'il a fait mal"? Tenant comptc de ce 
qu'il aurait merite pour la, valeur de son 
ceuvre et de Ron ceho relatiYement re­
streint, il est certain qu'il n'a pas :mffisam­
ment aidt~ a la diffusion ele sa creation. 
l\iais, connaiRsant l'homme, c'est proba­
ble _ qu'il n'aurait paR du tont con~u 
~1u'Il pounaiţ esquisser un geste au moins 
a_dc~t, effet. Evidemment, il l\i,urait eon­
si ere org~eilleux et contraire aux regles 
morales tres strictes qu'il respectait dans 
Hes . rapportR avec ses confreres, qu'il 
ava1t ai<les pourtant sans rcserves meme 
quand il s'agh,sait de lancer leurs' ouvra­
ges. 

La culture musicale contemporaine s'est 
enrichie par l'activite creatrice et inter­
pretative rl'Enesco. II depend du monde 
musical de notre epoque, i1 depend de 
nous tous de savoir employer d'une ma­
niere a la foiR affective et effective cette 
richesse, cet heritage, cette le~on. 

85 
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·George Enesco definissait Dimitrie Cuclin 
-comme << le plus grand penseur roumain 
en maticre de musique >>. Il emettait ainsi, 
a sa maniere, simple et profonde, !lll ju­
gement de valcur fonda,mental. A son 
tour Henri Coandă inventait un syn­
tagme symbolique puise dans son proprc 
champ d'actiun et appliquait au musicicn 
le surnom de << phenomcne Cuclin >>. Cc 
qui obligerait notre siccle a une prise 
d'attitude sinon definitive du moinR plus 
claire envcrs le compoRiteur et le penseur 
dont nous fetons le centenaire. 

Car ces temoignages ct bien d'autres 
encore, ayant unc profondc signification, 
mais surtout l'existencc d'une reuvre glo­
bale, enormement diversifiee, pas cncorc 
completement exploree augmentent gra­
duellement la conviction que nous nous 
sommes trouves longtemps sans nouR 
rendre compte, aupres d'un titan non 
seulement de la pen,;ee musicale mais am,Ri 
de la culture roumaine cn general. Ce 
titan exige son evaluation et son integra­
tion dans la hierarchie des valeurn natio­
nales. C'est pourquoi nous voulons com­
mencer a reparer, dans la mcsure du posRi­
ble et de notre entendement limite, Ies 
-consequences regrettables de notre cecite, 
explicable - pour ainsi dire - du point 
de vue historique. N ous eHsayons ainsi 
d'ebaucher un portrait plus ample dans 
la perspective de l'histoire de la culture 
qui nous fait depasser les frontieres non 
pas etroites mais strictemC'nt specialisees 
de l'activite du compositeur Dimitrie 
Cuclin. A vrai dire, il est difficile de sepa­
rer Ies differentes activiteH dans la vie de 
l'auteur des Me~eagridPs ou reflexion, tra­
vail et creation artistiqlw se eonfondent.. 
Vie d'une combustion inte1rne, aux tcm­
peratures elevees, d'une inquietudc fer­
tile, d'une richcssc d'impiration debor­
dante, fondue ell imagPs et C'n splendeurs 
du verbe egalant. cpllcs du :-:on muHical. 
N ow, avons a 11otre di:-;position des millien; 
de pages de ma11use1its rnusicaux (unc 
seule symphonie par111i Ies 20 autres 
qu'il a compus<~es l'Ppr<1scn1P 1 200 pagef; 
et, a ce 8Ujet, il IIOUS est agreablc de citer 
cncore mw foiH lcs paroh•i, dl' George 
Enesco ripost ant i1 un i11st rnmentiste de 
!'orchestre qui se pleignait. de la longueur 
des symphonies de Cuclin : << cc ne Kont 
pas Jes symphouies de Cuclin qui Kont trop 
grandes, c'eKt nouK qui sommcs trop pctits 

CENTENAIRE 
DIMITRIE CUCLIN 

Zoe Dumitrescu-Buşulengd 

pour elles >>). Ai118i des milliers de pages 
remplies de portees <'t en meme temps 
des milliers de pageR couvertes de son 
ecriture mince et soignee, comme si elle 
avait etc controlee par cette meme seve-
rite qui dirigcait sa pensee infatigable, 
debordante, toujours eveillee, toujours 
polemique (meme envers soi-meme), en 
marge de la plus parfaite urbanite qui 
exprimait sa modestie proverbiale et ca-
chait a dessein sa profonde sagesse. 

Et ces milliers de pagcs que personne 
n'a encore completement parcourues, que 
representent-elles? Enormement de cho­
ses issues d'une curiosite immense : philo­
sophie, musique, science, litterature, tra­
ductio118. Et il nous a semble particuliere­
ment interessant, qu'une fois, dans une 
page ecritc apres 80 ans, ou l'artiste 
faisait sa propre presentation d'une ma­
niere ironique, il H'exprimait ainsi : << Ecri­
vain, ayant a son actif une grande pro­
<luction litt1.>iaire illustrant presque tom; 
Ies genrps Dimitrie Cuclin est a peu pres 
connu danf; Ies cercles de specialistes 
eomme musicien et, Hurtout, comme com­
positeur ; a, peu pres connu ou mieux dit, 
tres peu con nu, par rapport a sa production 
musicale, non moins va.ste que celle 
litteraire, dont on ignore pourtant corn­
pleternent des RymphonieR, des oratoires, 
dt>R opera,;, ouvrageR capitaux faisant par­
tie d'un tont gigan1PHque >>. 

Chof;c hizarre, le musicien commen~ait 
par se pr('Kenter comme (\crivain, auteur 
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d'une << grande production litteraire il­
lustrant presque tous Ies genres >>. 11 s'a­
gissait peut-etre d'un geste de modestie 
vis-a-vis de sa creation specifique ou plu­
tot d'un accent destine a indiquer une 
autre direction de l'intellect, de l'esprit, 
une allusion faite a la plurivalence qu' 
aurait pu suggerer l'exercice de la littera­
ture. En tout cas, dans l'eventail du spectre 
de son universalite incontestable, la litte­
rature ouvre, selon sa volante explicite, 
la serie des activites crfatrices. 

Fidele a un vieux postulat qu'il aimait 
citer, a savoir, << la democratie signifie la 
discipline de la liberte et la culture est 
une condition de toute discipline >>, Cuclin 
a compris ce que tout veritable intellec­
tuel doit comprendre. Et il a vecu f't 
s'est forme dans une vision de comple­
mentarite indispensable des branches de 
la culture sans laquelle la discipline de 
l'ntellcct et de l'esprit ne peut etre attein­
te. C'e8t le compositeur lui meme qui 
affirmait cette idee dall8 Ies pages admi­
rable8 de sa correspondance avec Doru 
Popovici beneficiant de l'excellente edi­
tion de V. Cosma. Pour lui la litterature 
n'etait pas seulement l'inverse d'un violon 
d'lngres, un moyen de varier ses preoccu­
pations, un jeu gratuit mais au contraire, 
une activite qui contribuait en tant que 
partie integrante a la constitution d'un 
<< complexe de conditions qui comple­
taient et confirmaient, sa rrenta1ite mu­
sicale meme >>. Complementaire donc, en 
tant que branche de l'arbre createur, la 
litterature devait l'interesser premiere­
ment par cette affinite de substrat. Tout 
comme Ies romantiques. Mais pas seule­
ment comme Ies romantiques. 11 est vrai 
que Dimitrie Cuclin a ecrit beaucoup de 
poesie et surtout des sonnets (en roumain 
aussi bien qu'en anglais), qu'il aimait 
Pindar, Dante, Petrarque, Shakespeare et 
Goethe, l\Iusset et Oscar Wilde dont il a 
utilise Ies vers dans une Serenade, mais 
aussi des poetes moins importants comme 
Heliade Rădulescu, Grigore Alexandrescu, 
Dimitrie Bolintineanu, Vasile Alecsandri. 
11 plagait Eminescu, parmi Ies poetes Ies 
plus importants du point de vue de << l'art 
du metier >>, du << talent >>, du << genifl >>, 
de sa capacite de conquerir, de transfi­
gurer, de mobiliser << pour soutenir et 
elever sans cesse le genre humain >>. Emi­
nescu, disait Cuclin dans son langage plein 
de fraicheur, de vivacite, d'oiiginalite, 
nous oblige a nous debarasser de la neige 

impure de notre propre banalite a la 
mode; il nous oblige a penetrer dans l'es­
sence multimillenaire de l'homme de la 
pre-Atlantide dans la mesure ou nous 
8entons le besoin de nous immuniser 
contre la tendance commune qui suit le 
cours naturel de la decrepitude cachee 
sous le masque des faux eclats >>. 

La preuve de sa profonde ferveur pour 
Eminescu qu'il plagait au-dessus de tout 
autre poete de notre pays et de beaucoup 
d'autres du monde se trouve aussi dans 
le fait qu'il a traduit son rnuvre en anglais 
dans une ven,ion qui reste, de nos jours 
encore, parmi Im, plus reussies surtout 
par un sens special de la musicalite et des 
rythmes interieurs. Cuclin expliquait aussi 
le sens de la transpo8ition musicale des 
vers de Ce te legeni, codrule - par une 
certaine necessite interieure de continuer 
le eontenu de la poesie cn developpant son 
dramatisme. 

Au fond, il nous semble qu'en littera­
ture, en dehors de l'affinite de substrat 
dont nom, venons de parler, due a l'appar­
tenance de toute creation authentique 
au systcme fonctionnel, le compositeur 
se sentait attire surtout par deux elements. 
Premierement par la musicalite et le 
rythme de la poesie donc par ce gui la 
relie d'une maniere plus evidente a la 
musique. La prosodie le passionnait vrai­
ment et il en connaissait Ies regles sans 
faute. 

En roumain, en franc;iais ou en latin 
( qu'il connaissait aussi serieusement que 
le grec ancien), Cuclin analysait souvent 
la structure de certains vers, en evoluant 
aisement parmi Ies spondees et Ies ana­
pestes, essayant de corriger Ies accents 
pour une plus grande expresivite du vers, 
pour plus de veri te conforme a la << psy­
chologie et a la situation du personnage 
en question >>, eomme il le disait. 

Car l'approfondissement de !'element 
lyrique faisait decouvrir la dimension dra­
matique, qui ne peut manquer a aucun 
veritable produit de la creativite. Et 
c'est ainsi qu'avait procede le maître 
dans le cas de la poesie d'Eminescu, com­
me nous l'avons observe, en penetrant 
par l'instrumenta,tion de son musical dans 
Ies zones profondes du dramatisme sous­
jacent a l'rnuvre lyrique. 

C'est pourquoi, en second lieu, l'intel­
lectuel Cuclin s'est passionnement interesse 
a l'art dramatique, surtout a la tragedie 
classique ou selon ses propres paroles, la 
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substance se rend permeable au plus haut 
degre a l'cssence, dans un point d'inter­
ference ou l'humain montre sa force, 
Ra noblesse et sa beaute dans sa lutte avec 
Ies forces hostileR. 

Cuclin a fait son apprentissage en ma­
tiere d'art lyrique ct dramatique a l'ecole 
de l'art grec, a la ha.ute 'ecole d'Eschyle 
et de Sophocle qu'il considerait Ies plus 
grands maîtres de la tragedie. D'ailleurs 
suivant leurs traces, mais sur ses proprcs 
livrets il a donne Agamemnon, Bellero­
phon et Ies Meleagrides, omvreR de granue 
profoncleur encore insuffisamment etu­
cliees. Les rnythes fascinaient le penseur 
par leur ambiguite fertile par la capacite 
de leur double force signifiante, l'une 
dirigee ve1s Ies regions elevees d'une 
spiritualite hermetiquc tenant ele l'essence, 
l'autre vers Ies regions inferieures, vers 
l'entenclement commun, vers la substance. 
Bt Cuclin ~1Vouait qu'il avait place son 
ffill\Te lyrico-dramatique (et pas seule­
ment Ies titres cites mais aussi Soria et 
Traian et Dochia) dans la lignee la plus 
traditionnelle possible, si nous pensons, 
disait-il, a l'Orestie, a Promethee, aux 
Perses d'Eschyle ou a Philoctete, Antigone 
de Sophocle ou aux Bacchantes u'Euri­
pide ou Ies spectateurs appreciaient la 
realisation theâtrale du sujct, tandis que 
le << jury >> qui Ies jugeait, plus cultive, 
pouvait penetrer dans Ies subtilites de la 
signification supe1ieure de la concep­
tion >>. Par consequent il pla~ait son rnuvrc 
dans la lignee d'autorite absolue des my­
thes fondamentaux. Chaque fois le com­
positeur insiste sur l'hermetisme de son 
message, ma,is surtout sur le dualismc 
structurel de ses muvres ou l'action double 
a lieu dans l'âme meme des personnages, 
ou bien comme dans Ies M eleagn:des ou 
le câte spirituel, divin, de l'action se deta­
che du câte pbysique, materiei et cosmi­
que. 

Le meme dualisme se retrouve dans 
Trajan et Dochia, en commen~ant par le 
titre meme de cette muvre, charge d'une 
tension elevec, car Dimitrie Cuclin hante 
par l'idee de nos origines mysterieuses 
tentait des explications de na,ture spiri­
tuelle apparentees a celles d'Eminescu ou 
de Sadoveanu: il accordait a Dochia Ies 
vertus des Daces, tandis quc Trajan . re­
presentait pour lui la grande et redouta­
ble force romaine symbole de la realisation 
rnaterielle. 

D 'ailleurs le compositeur rournain pous­
sait plus loin l'interpretation obligatoire 
du dualisme. Il le decouvrait ainsi cette 
fois-ci dans une autre hypostase, celle de 
la structure sonore, dans le premier accord 
du Trist an wagnerien. Il distingnait un fa 
naturel cornme tierce majeure de la, 
rattache a la << depressivite >> gravitant 
vers Ies extremes de la mort, mais il 
observait aussi un re diez comme tierce 
majeure de la rnajeure fondamentale si, 
tenant de << l'expansivite >> qui aspire vers 
la vie supreme. Un seul acconl forme de 
deux accords contrastants par le sens, 
qui exprimait une contradiction fonda­
mentale de sens fonctionnel dans la con­
ception de Cuclin, la ou Berlioz n'avait 
pas vu qu'un conflit sonore strictement 
empirique. 

Car Cuclin par la tendance d'univer­
salisation de sa pensee et par sa vaste 
culture depassait considerablement, ou 
meme contestait le domaine strictement 
musical, en tant qu'univers sonore. La 
pratique des arts et tont cc qui se ra.tta­
che a la creativite et aux activites hu­
maines superieurcs (~taient subordonnes 
dans sa pensee infatigable a la philosophie 
ct a la sagesse, Ies instruments de la 
verite - << Rien ne pcut exister, vivre, 
agir, creer que dans ce cadre>>, ecrivait 
le maîtrc dans une page synthetique, des 
plus denses. 

En dehors de ce cadre tont :,,'ebranle, 
se detruit, s'ecroule car la sagcsse diete 
l'equilibrc, impose la necessite de la con­
ception, guide dans la vie, dissocie l'ac­
tivite crfatrice dans une diversite infi­
nie >>. Partout c'est elle, la sagesse, qui 
regnc et domine l'onlre <<musical>> indis­
solublement lie a la triade essentielle: 
verit(>, bonte, beaute. 

II faut observer que pour Cuclin il n'y 
avait pas seulernent une grammaire de la 
musique en soi (grarnmaire~ quc d'ailleurs 
H possedaint a<lmirnblernent dans toutes 
Ies hypo:-tai,:es de son evolution), mais 
une vaste g1arnrnaire qui la subordonnait, 
celle de la creation musicale barmonieuse 
dans son contenu. Un<• philoRophie pytha­
gorique, a nuances J>latonisantcs et neo­
platonisantcs se constituait en systeme 
dans la pcnsee de Dimitrie Cuclin. La 
musique etait anachee du champ pure­
ment sonore acOlrntiquc pour etre replantee 
dans le champ fonctionnel, psychique, 
pbilosopbique, et le systeme devenait une 
unite vaste et complexe metaphysique 89 
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musicale. Dans le cadre du dualisme fon­
damental essence-substance de la philo­
sophie de Cuclin, il rcvient a la musique 
( qui se retrouve dans toutes Ies autres 
activites creatrices ), de transmettre le 
message de l'essence, dans des formes qui 
ne sont que des modalites vitales de l'es­
sence. Et comme c'est en essence que reside 
la parfaite triade classique bonte, beaute, 
verite, il incombe aux arts, implicitement 
a la musique, le plus noble des arts, de 
realiser en imbstancc, c'est-it-dire en rea­
lite et dans un materiel specifique, Ies 
plus nobles aspirations, et aussi certai­
nes fonctions, certaines valcurn ethiques 
et estethiques, exemplaires edifiants, con­
structifs. << La musique exprime en for­
mes harmonieuses Ies variations expan­
sives et dopressives de l'esHence et de la 
vie parfaite de Dieu. Elle constitue pour 
l'humanite une source cl'Harmonie, de 
Vie, de Sante, de Bonhcur. Son role est 
en meme temps d'harmoniser, de vivifier 
et de diviniser >>, affirmait Cuclin dans son 
Tratat de estetică muzicală (Traite d'esthe­
tique musicale) de 1933 qui venait appli­
quer a la musique Ies grandes lois du 
:wsteme fonctionnel. Car l'art en tant 
que vie, eu tant que mouvement doit se 
soumettre a des lois permanentes et seve­
res semblables aux lois qui dirigent le 
Cosmos dans son harmonie parfaite pour 
<< ne pas denaturer son essence, pour ne 
pas degenerer la substance, pour ne pas 
degrader son aspect >>. 

Les lois de l'architecture musicale, ex­
posecs par Cuclin ont une clarte et une 
force amphionique qui semble depasser 
le domaine de la musique et tout ce sys­
teme des quintes parfaites pythagoriques 
pris de la pensee antique, a, selon Ies 
paroles de George Breazu, un caractere 
de permanence, au-dela de toute appari­
tion ephemere, transitoire. 

D'ailleurs l'reuvre meme de Cuclin s'im­
pose, selon l'opinion 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 globalite har­
monieuse, d'integration dans des syme­
tries celestes. Et dans le contexte qui 
nous preoccupe, ses paroles rappelant 
celles de Tagore ne sont pas exemptes de 
signification : << travaille au rythme de 
ton creur >>. Cela veut dire que l'homme 

dont !'organisme l'a tellement interesse 
etait pour lui un microcosme, creation 
preciemw, aux loiH homologuee8 avec Ies 
lois co1,;miques, avec ces rythmes eter­
ncls. Il s'intere,rnait a !'individu, il :;;'in­
teres:;;ait au peuple, quoi que Hon a:;;pi­
ration h1 piu:;; ardente le po1tait vcrn 
l'univcrnaliLe. Et comme tout etait it­
ses yeux d(~veloppement, croissance, corn­
rne il s'intcressait dans toute autre dh;ei­
pline non :;;eulemcnt a la theorie mais 
aussi a l'histoire, il avait ajoutc a la prc'\­
sentation de son svsterne musical une 
magistrale histoirc <le la musiquc ou il 
constatait l'evolution meme de l'e;;prit 
humain. Il est naturcl que dr1ns urw vision 
si complete, ni l'hi:;;toire dc l'homme en 
general, ni celle du peuple roumain - a 
peine esquissee - ne pouvaient manquer. 

<< La Roumanie, soutient Cuclin, est 
situee a la confluence de la lignee de l'hom­
me de la post-Atlantide (suivant Ies stades 
animal, moral, spirituel) avec la lignee de 
l'homme de la pre-Atlantide (par Ies Daces) 
derniere etape de l'evolution de l'homme 
generique ( cristal-plante-animal-homme in­
dividu), continuant l'etape substantielle 
organique issue de la substance universelle 
inorganique ( du magnetisme atomise par 
la particule) en confluence avec le magne­
tisme reste libre (a la suite de l'atomisa­
tion) magnetisme qui, libre ou atomise, 
substantiel, n'est qu'une << modalite >> de 
l'essence originaire (alfa)>>. 

Le penseur· enYisage Ies origine:;; mais 
ne perd pas de vue le developpement et 
rn consid1'rnnt l'avenir, il obse1Te le role 
du peuple roumain darn la realisation 
d'une synthese musicale et spirituelle 
d'essen0e et de substance qui le portc­
ront en fin de compte a l'omega. Ce qui 
nous paraît plus interessant dans cette 
courte theorie sur l'origine de l'huma­
nite et son developpement, c'est la Yi:;;ion 
ascendante de l'evolution, nous rappelant 
en quelquc sorte, sans doute rniitatis 
miitandis, la theorie generale emise dans 
la meme sens par Teilhard de Chardin. 

Preoccup(~ par Ies origines du peuple 
roumain a l'instar de Hasdeu, Eminescu, 
Pârvan ou Sadoveanu, hesitant entre 11:'s 
valeun, de l'esprit dace et de l'esprit 
rorrain, imistant, de mcme que Sado-
veanu, sur une mysterieuse continuite d'un 

certain esprit prechretien, Cuclin a depasse 
comme nous l'avons dejas dit, Ies limites 
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nationales. Et certains themes majeurs 
de sa musi'-lue (car son reuvre ne peut 
etre separee de sa pensee philosophique) 
illustrent ces preoccupa tions qui visent 
plus haut, a,u-dcla des bornes de l'indi­
viduel ou du national. La ye Symphonie 
nous emmene vers Ies contrees de la crea­
tion, de la cosmogonie, tout comme la 
XII" developpe le phenomene de l'expan­
sion jusqu'a la realisation musicale 
de la transfiguration, de la resurrection 
spirituelle, de certains concepts initiati­
ques. 

La pensee de Cuclin s'est dirigee avec 
toute sa force et sa ferveur vers Ies som­
mets qui ont attire Ies plus nobles esprits 

de la culture roumaine. Hasdeu a realise 
la fusion de l'histoire et de la Jangue avec 
la philosophie. Eminescu a infuse la poesie 
de sa vision philosophique. Pârvan a ex­
prime ses verites sur le peuple roumain 
dans le langage de l'archeologie et de la 
philosophie classique. La voie de Cuclin 
monte de la philosophie classique vers 
la mmdque et, malgre Ies limites nor­
males de sa vision historique, malgre Ies 
preventions subjectives et Ies differences 
d'opinion qui nous separent, il a une fois 
de plus, ennobli l'histoire de la culture 
roumaine par la presence d'une personna­
lite et d'une reuvre dont l'avenir parlera, 
s~ms doute. 
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La vie et l'reuvre de. Dimitrie Cuclin s'e­
tendent au long de tout notre siecle. II 
est ne a Galati. en 1885 et i1 a decede a 
Bucarest en 1978, depassant l'âge de neuf 
decennieR. II a suivi l'ecole elcmentaire 
et le lycee classique a Galaţi, ou il a regu 
ses premiercs le<;ons musicales de son 
pere, Constantin Cuclin, professeur de 
musique lui-meme, venu avec Gavriil lvlu­
zicescu d'lsmail, et eleve du conserva­
toire de BucareRt. Dans sa biographie 
Cuclin mentionne Georgiu Cociu · ct Io~ 
Bobociu, ce dernier, compoRiteur cormu 
avec des etudes en Allemagne, rrnxquels 
il doit sa preparation en vue d'une carriere 
musicale. Pendant l'automne de 1903 
Dimitrie Cuclin s'inscrit au Conservatoire 
de Bucarest ayant comme professeurs 
D. G. Kiriac (theorie, solfege et harmo­
nie), Alfonso Castaldi (contrepoint, fugue 
et composition), Robert Klenk (violon), 
Dimitrie Dinicu (musique de chambre), 
ConstanUn Dimitrescu (orchestre). Quatre 
annee8 plus tard, il part i1 Paris 011 

il etudie avec Charles Marie Widor, au 
<<Conservatoire national de muRique >>, pen­
dant un an, mais en 1908 il R'iuscrit f1 
<< Schola Cantorum >>, oii il va (~tudier 
jusqu'en 1914, lorsque le declenchement 
de la premiere guerre mondiale !'oblige 
de revenir au pays. A << Schoh1 Cantorum >> 

Cuclin rencontre Vincent d'Indy, dont 
l'orientation artistique le fascine et dam 
l'eRprit duquel il va essayer de mcttre le 
fondement de sa propre creation, produit 
d'une activite prodigieuse. << Schola c~1u­
tormn >> etait a l'epoque d'Indy un lieu 
d'etude prefere par 1108 Mudiants, attireR 
par la culture fiangaiKP. Ilr,; y trouvaient 
un climat favm able a leurn t1spirations 
Ies plus bautes et. ilK 1-1e n 1alirnien1.. confor­
mement a leur eapacih~ intelk-etuelle. 1\Iais 
Ies coun; de compoRition mu1-1icale a<< Scho­
la Cantorum >> durnient 10 an1-1 et peu ont 
fini lcun; etude1-1, et~1nt domH\ tout d'a­
bord, Ies difficultes materielleK qui ne 
lcur permettaient pas lle re1-1kr ausr,;i long-­
temps a PariK. l\Iai1-1 un d<'lai dP quelque1-1 
annees a Pa1i1-1, le rnntact avec la vie 
ml:l:sicale d'une m{•t I op ole, donnait du 
prestige et facilitait la eanh•re mur,;icalc 
dans le pay1-1. Ceux qui avaiPnt la po1-1sihi­
lite de iester pluK longt(•lll])K aux etude1-1, 
mais ne po1-1sedaiPnt pa,1-1 Ies moyenK ma­
teriaux reels, etaient tout ~implement en­
gloutis par la boheme pariRil'nne. Dam; 1-1es 

DIMITRIE CUCLIN 
AU CARREFOUR 

DE DEUX SIECLES 

Lioil! Rusu 

Houvenirs, Cuclin decrit d'une mamere 
Ruggestive cette bohcme parisie1me rou­
maine a h1quelle appartenaient- Brâncuşi, 
le peintre Dămian - le premier mari de 
Zoe Cuclin - Andreeseu, Skeletti cte. Les 
souvenirs de Cuclin de cette epoque-la 
abondent d'un humour caracteristique qui, 
rarement, devoile le veritable {itat de 
misere dans lequcl Ke debattait cctte 
hcureuse boheme p~1risienne. Et pourtant 
Ies cour8 dl' Schola etaient audies rigou­
rcm,ement. Dimitrie Cuclin He forme du 
point de vue r,;pirituel en concordance avec 
l'orientation ideologique <le Schola Can­
torum. Apres beaucoup d'annees, il va 
notcr a vcc der,; rnajur,;(•ules le sens de cette 
orientat.ion acquise: << B-W-1◄"-d'I >>, c'est­
~1-dire Beethoven-Wagner-Franck- d' 
Indy. Bien sur, il n'excluait ni Palestrina, 
ni Bach, mais a Schola on preconisait une 
c~volution de la Mur,;ique universelle vers 
le monde frnnc;ais. l)'ici, certaines reserves 
vis-a-vi1-1 de Brahms, Bruckner, Strauss 
et meme vi1-1-a-vis d'autres modernes tels 
I>ebussy ou Stravinski. La guerre de 1914 
;1 empech(' Cuclin d'achever le cour1-1 de 
(•omposition, en k dete1minant de revenir 
:1u pay1-1. Pendant la guerre il est mobilise 
a un service de censure et nous le retrou­
vons danr,; . l'Orcher,;tre 1-1ymphonique de 
Iasr;y, fon de par George Ener;co, jouant 
ele la viole. A la Huite de la mort de Emil 
1>ămian, il epour,;e sa femme, Zoe et, la 
guerre finie, il s'etablit a Bucarest. II 
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n'etait plus tente de revenir en France 
pour finir leR l;tudcs a Schola ; l' A meri­
que l'attire. Et c'eRt ainsi quc commencc 
pour Cuclin et Ra femme le divertisse­
ment americain, qui dure de 1922 jusqu'en 
1929, lorsque la erisc economique l'oblige 
de revenir au pays. Au ConRervatoire de 
Bucarest, il fonctionne comme suppleant 
a la classc d'orchcstre (1916-1919) dont 
le titulaire etait Alfonso CaRtalcli ; ensuite, 
il donne un cours propre ll'hiRtoire et 
d'esthetique de la musique 1919-1922). 
Son depart pour Amerique, au moment ou 
- nous nous trouvons imml'diatement 
apres la grande union des Roumains, 
lorsque, principiakment parlant, on avait 
besoin de sa force -reste incomprehensible. 
L' Amerique ne lui a rien offert de ce 
qu'il csperait y realiser. Arrive a New 
York, i1 n'a trouve du travail qu'apres 
deux ans, comme professeurs de violine 
a un conservatoire particulier de Broo­
klyn, ou il a travaille dans des conditions 
assez precaires. La grande crise economi­
que l'a determine de revenir ; il a ete 
debarque a Constanţa sans avoir au moins 
l'argent necessaire pour un transport jus­
qu'a Galaţi, ou vivait sa mere. Les sou­
venirs new-yorkais de Cuclin sont pleins 
d'humour et d'histoires imprevues. Sa 
femme l'a beaucoup aide, elle a trouve 
du travail a une grande compagnie de 
tapis. Dans sa biographie Cuclin esquisse 
avec humour plusieurs histoires amusan­
tes de la vie americaine d'entre Ies deux 
guerres. Il a rencontre a New York 
Georges Enesco et d'autres Roumains, 
comme Sandu Albu, Socrate Barozzi, le 
violiste Stavrachc et d'autres encore. 
Mais il a toujours travaille. Il a tiaduit 
Eminescu en anglais et il a elabore Le 
traile d'esthetique, qu'il consacre a son 
professeur Vincent d'Indy. La tentative 
de representer un ouvrage dramatique 
a !'Opera de New York s'est heurtee a 
la question a laquelle il ne pouvait faire 
face dans ces conditions-la: << L'ouvrage 
est bon, mais qui le finance? >>. 

Le retour de Cuclin dans le pays a 
signifie, au debut de la quat1ieme decen­
nie de natre siecle, un evenement spi1i­
tuel particulier. N otre contact (nous ior­
mions la generation des annees '30, a 
laquelle appartenaient Paul C onstanti­
neseu, Nicolae Buicliu, Nicolae B1îmeu, 
Achim Stoia, Constantin Silvest1i, etc·.) a 
ete tres fructueux. Promue par D.G. 
Kiriac, la necessite d'a1ii1mation d'une 

ecole nationale etait toujours plus . preg­
nante, une ecole en quelque sorte opposee 
et novatrice vis-a-vis de la tcndance 
scholastique emopeenne preconisee par 
Alfomo Castalcli. De nouvellcs tendances 
roumaineR, fraîchcs, se resRentaient dans 
l'atm0Rphe1e clu conservatoire bucares­
tois. Des J.'automne ele l'annee de 1928r 
Mihail ,J ora commence sa fertile activi te 
de profeRseur de composition avec d'evi­
clentes tendances de concretisation des 
principes de creation roumains bases sur 
le folklore ; George Breazul s'effor<;,ait 
par ses cours de fonder la doctrine d'une 
ample action d'instruction et cl'education 
musicale ayant a la baRe la chanson po­
pulaire. Constantin Brăiloiu fondait des 
archives phonographiques aupres de la 
jeune Societe des Compositeurs Uou­
mains, en affiimant ainsi la consolidation 
d'une tradition nationale ; Gh. Cucu et 
Ioan D. Chirescu, qui detenaient des 
chaires de theorie, consolidaient par leur 
orientation organiquement folklorique ces 
tendances d'affirmation nationale. Sans 
doute, tout cela se deroulait dans une 
atmosphere qui prenait souvent des formes 
contradictoires, polemiques, entre Ies 
professeurs et Ies eleves et entre Ies pro­
fesseurs. Dans l'atmosphere spirituelle du 
Conservatoire de Bucarest, se confron­
taient Ies idees de plusieurs ecoles euro­
peennes ; italienne, franc;aise et allemande ; 
de ces complexes tendances, la muRi­
que roumaine s'effor<;,ait de former sa 
propre face. C'est ainsi qu'on peut expli­
quer l'effort de cette generation d'affir­
mer sur le plan musical un ethos roumain 
issu des stratifications folkloriques an­
ciennes, conservees pendant des siecles 
dans l'âme de notre peuple. Dans cette 
atmosphere de vibrantes aspirations la 
personnalite unique de Dimitrie Cuclin 
est apparue, avec ses visions cosmiques, 
accroche a la spiritualite tellurique rou­
maine et determine de l'integrer dans le 
processus dynamique d'une vision uni­
verselle. La spiritualite de Dimitrie Cu­
clin a signifie non seulement pour luir 
mais pour toute la generation de la qua­
t1ieme decennie du xxe siecle, la con­
solidation d'une ecole de musique natio­
nale avec le drnit evident de reclamer une 
place bien meritee sur le plan universel. 

Au cadre du conservatoire, Cuclin reste 
actif jusqu'en 1949. Parmi Ies elements 
exceptionnels qui ont suivi a ceux men­
tionnes il y a eu Ion Dumitrescu, Gheorghe 
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Dumitrescu, Mircea Hoinic, Alexandru 
Paşcanu, Yincim; Grefienz, Mircea Chi­
riac, etc. Dimitrie Cuclin a ete distin­
gue avec une serie de plix qui ont con­
sacre Hon activitc ereatrice. Pa1rni C('S 

distinctio1rn se trouvC'nt Le Prix Georges 
Enesco pour eomposition (1919), LC' P:i·ix 
de !'Academie Hournaine (1923 et 1934), 
Le prix national de com1Josition (1939), 
le P1ix d'Etat (1955) ct d'autrcs 1lh,tinc­
tions meritoires. 

Son activite pedagogique a eXNCl\ unc 
grande attraction pauni Ies geneiations 
qui ont 1~tudi{\ avcc lui. Cuclin, comme 
professeur, a etc admire et aime par scs 
eleves, non seulement pour son horizon 
tout a fait extraordinaire par rapport 
aux professeurs de son epoque, mais aussi, 
pour son esprit profondement humain. 
Et pourtant, Dimitrie Cuclin a etc un 
solitaire. La plupart des tableaux qui 
le repre.sentent, dus en grande partiP du 
talent de sa femme, nous le montrent a~sh, 
devant son bureau, impatient de mettre 
sur le pa pier Res idees complC'XcR. LP fi uit 
de ce travail titanique de tous Ies journ 
sans interruption jusqu'aux dcrnie1s mo­
ments de sa vie, travail dP plus en plus 
solitaire, constitue ce quc nous pouvons 
nommer la grande reuv1e de la vie de 
Dimitrie Cuclin. Une muvre complexe 
de dimensions gigantesques, restee sur­
tout dans des manm:critR, en attendant 
patiemment le travail d'exegese re~lame 
aux generations futureR car la vie et 
l'reu--;rre de Cuclin depa,;sent l'interet quo­
tidien immediat de certainR ouviages 
de circonstancc, pour s'inscrire danR le 
patrimoine des a,pi1 ations Ies plus hautes 
de notre peuplC'. La vil' de Dimitrie 
Cuclin n'a pas ete facile. Sans autre Rou­
tien sauf son travail, Cuclin s'est hattu 
pendant des annees pour survivre. Les 
privationR de toutes rnrtes gui ont hante 
sa vie extremement modeste ne l'ont pas 
decourage, au contraiH', l'ont deteunine 
a realiscr une reuvre que rn tains adeptcs 
des courants ephc'IY.&1o; rnudernistes pen­
sent avoir raison d'ignorn- et de la con­
sidercr une lJagatelle sur la mesure de 
leur ignornnce. C'est peut.-etre pourquoi, 
etant reduit a la dimemion d'un fait quo­
tidien, le centenaire de la naissance de 
Dimitrie Cuclin, :mrvenu ~:ept annees apres 
sa mort, n'a apporte rien de nouveau, mais 
s'est limite seulement a reprendre certaines 
interpretations ph1.s anciennes ct de fairc 

appel aux cliches habitucls d'appreciation 
posthume. 

Le centenaire de la naissance de Dimi-
trie Cuclin n'a pas inith~ une imprcssion 
des reuvres complete:.; - musicalcs et littl~-
raires -, ne s'eRt paR propose d'etudier 
deR ouvrageR manuscritR pour etre inter­
pretes devant un public d&sil'eux de con­
naître notre passl' musical, il n\1 pas 
initie de:c; t•tudes d'analyse Pi <le compre­
hension deR conecptionR dont R'cst servi 
l'esprit de Cuclin, eomrne appartenant au 
patrimoine de notr0 culture. Mais n'antn-
<;ons plus. ERsayons mieux de com­
prendrc autant que possihk Ies dimen-
sions dans lesqu('lks s'est realist'\ l'l•Rp1 ii 
cuclinien. 11 a enit et a pensi~ dans trois 
langues. La langnP matNneHe 1omnaim·, 
dont Ies nuances diakl'taks moldaves se 
resRentent a chaquc paR dans ses esqniRsPs 
littt'•raires, dans la pol'sie et dans la 
prosP, egalement, lu.i a offrr1. l'occa,Rion 
de s'exprimer amplcnwn1 au domainc 
<le SPS i<l ees t h l'Ol'i()U('S, a VC(' une grnnde 
clartl'. Tont commp Nicolae Iorga, il 
cultive Ulll' phrase ampli', neees:,;airc a 
mettre e11 lumiere sa peusee C'omplexe. 
Bn cffet, h1 langue roumainc employ1'c 
par Cuclin merite d'etre etudiee pour la 
lleaute, mais aussi pour eertaines 1rnances 
dialectalps dont Cuclin l'tait entierement 
conRcient. Lisant it une amic, professcur 
de langue frnni;aise, quelques phrases ecri-
teR par Cuclin en frani;ais, celle-ei a ete 
surprise par la beautl\ de l'expression. 
Cuclin, apreR avoir pass{\ sept ans a Pa-
ris, a etudie Ies classiques <le la littera-
ture frarn;aisc et il a reussi a ecrire en 
fran<;ais facilement, talent rarement ren­
contn~ chez un etranger. Les paraboles 
pensees et ecriteR en frani;ais, dont seulc-
ment une petite partie est apparue en 
roumain, auRsi, conRtituent un modele de 
cette qualitl'. De la meme maniere il R'est 
\tpproche de l'anglais, commeni;ant non 
pas avec des cxerciccs sterilcR de langue 
l~trangere, rnais cks protot_vpcR de langue 
litteraire. En mute vers l' A mrique, sur 
le bateau, il a commen('(' a tra1luire Emi­
nescu en anglais, ouvrage temerairc, pu-
hlie apres son retour au pays par I. E. 
Torouţiu, traduction dont se sont servieR 
des editions modernes. On ne doit pas 
oublier le fait que Dimitrie Cuclin a 
frequente notre ancien lycee clas:,;ique, ou 
on enseignait le latin et le grec. Parlant 
a un congres de philosophie avec 8on 
professeur Ion Petrovici, celui-ci lui a 95 
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demande ou a-t-il appris la philm;ophie. Cu­
clin a repondu simplement: << Au lycee >>. 
En effet le lycee de Galaţi etait tres bon. 
L'allemand ne lui etait pas connu, cc 
qui l'empâchait de s'informer au domaine 
de la grande litterature musicologique, 
mais, aussi, philosophique, pour laquelle 
Cuclin a toujours manifeste un interct 
particulier. Cuclin etait loin d'etre << une 
souris de bibliotheque >>. A cause de la 
pauvrete, il avait une bibliotheque trcs 
sommaire. :Ofais une memoire prodigieusc 
lui facillitait la reproduction des passages 
quil'interessaient, sans erreur. Il cmployait 
rarement le piano pour exemplifier 
quelque chose aux interlocuteurs. Il ela­
borait tout devant son bureau. Les pro­
fessems du conse1vatoil'e, retires avec lui 
a Falcău, en Banat, pendant la guerre, 
ctaient etonnes devant lui, en le voyant 
comment il, ecrivait une symphonie, di­
rectement, en encre. Cuclin dis1Josait, sauf 
un ouie absolu, d'une pensec musicale 
prodigieuse. 

Avant d'analyser un peu la problema­
tique impliquee par la creation de Dirrli­
trie Cuclin, il faut faire une precision. La 
revue <<Muzica>> de janvier 1920, sous la 
direction de Maximilian Costin, ouvre 
une enquete concernant la musique rou­
maine, enquete a laquelle repondait Cu­
clin aussi. << De la musique roumaine -
tlisait Cuclin - tiche du point de vue 
psychologique, et pure, on peut faire 
n'importe quoi, jusqu'a l'expression de 
l'art le plus haut, commen9ant avec Ies 
genres Ies plus humbles >>. Et apres avoir 
enumere Ies genres, il dit : << Maintenant, 
on pourrait se demander si on peut re­
connaître la musique roumaine verita­
ble. J'aurais une opinion. L'âme et la 
musique, nous Ies avans des Daces; alorn, 
une etude critique de natre musique 
populaire se ferait par la comparai:,;on 
avec la muRique des peuples d'origine 
commune, musique sur le caractere dl' 
laquelle il y amaient moins de doutes ». 
Si la reponse de Cuclin, a la difference des 
autres participants a cette enquete, eRt 
positive, la conclnRion en est sans doute 
problematique, a cause du placement du 
probleme danR un cadre etlmogiaphique 
plus large. De cette maniere, Cuclin se 
soustrait a une stticte cultivation fol­
klorique, dont un repre~entant typique 
etait, par exemple, Sabin Dri'igoi et il se 
reserve la libe1 te d'une inspiration non 
limitee par le folklore. Le caractere rou-

main de la, rnusiquc cuclinienne re:,;ulte 
de sa :,;tructure psychologiquc organique 
pt, non <le l'nnploi direct des motifs 
populaires. C'est d'ici que resulte egale­
ment la liberttl de l'inspiration la plus 
illimitee, depassant ainsi le caractere se­
-mănătorist (pay:,;an) de la valorisation des 
theme:,; folklorique:,;. Tout commc Emi­
nescu, Dimitrie Cuclin se manifeste sans 
pcnlre de Yue le caradere national dans 
un large espacc univernel. L'c:euvre immen­
sc laissee par Dimitrie Cuclin rcste, a 
l'annivpr~aire d'un :-;icclc depuis sa nais­
sance l'l i'L 8l'pt ans seulcment depui:-; :,;a 
mort, prc:,;que inconnue. E,sa,yons au 
moin:-; de lui ueterminer Ies contours. 

Dans la pensee cuclinienne predomine 
!'element musical, qui peree une profon­
deur psychologique pour arriver a la, sur­
face sensorielle et ayant des formes des 
plus simples jusqu'aux plus complexes, 
lyriques, epiques ou dramatiques, donna,nt 
naissance a une muvre encore non dechif­
free et incomprise jusqu'a present. Le 
musicien Cuclin est double par un poete 
et un philosophe, mais l'essence de sa pen­
see naît du tourment psychologique musi­
cal. C'est pourquoi, lui-meme, il s'est con­
sidere l'heritier de Pythagore, dans l'esprit 
duquel il a reconsidere Ies lois fondamen­
tales de la musique. Le fait qu'il n'a pas 
eu la :possilJilite de publier sa serie d'ou­
vrages - restes surtout en manuscrits -
empeche non seulement un abord complet 
mais, aussi, une prise de contact avec cette 
pensee complexe. Au cadre de sa concep­
tion philosophique, basee sur le dualisme 
essence-substance, Cuclin accorde une 
grande importance a l'essence dont naît l'es­
prit, avec sa logique ordonnatrice, encreant 
le systeme musical, non pas sur une base 
acoustique, mais sur une base spirituelle. 
L'accoustique n'offre que la matiere brute 
de la musique, ses lois derivent non de l'a­
coustique, mais de l'esprit createur humain. 
D'ici l'importance de la fonction complexe 
propre a la dynamique psychologique mu­
sicale, des son origine jusqu'a nos jours. 
Une dialectique propre, avec des traits 
originaux, apparaît de la pensee cuclinienne 
avec la force de visions cosmiques, aspi­
rant vers l'explication ordonnatrice de 
tout !'univers, chose qui n'a pas encore 
ete rencontree dans Ies traites d'autres 
penseurs. Le premier contact qu'on a pu 
avoir avee la pensee theorique de Dimi­
trie Cuclin a ete Le traite cl'esthetique musi­
cale, paru en 1933, dedie a Vincent d'Indy, 
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dont la le<;on a cristallisc la seve de la 
pensee theorique musicale de son eleve 
et qui conticnt troiR partics essentielles 
pour la position gnoseologique cuclinienne : 
la pc partie - la, Psychologie des ele­
mentR et des phenomenes ; la ne partie -
la Logique ele la composition ; la III" par­
tie - l'Ethique de l'esRence expreRsive. 
Uette trichotomie de la matiere estheti­
quc est profilee sur le syst<\me de la philo­
sophiP antiquc {t laquelle l'psthetique n'ap­
partenait pas encore, etant axee RUI' la 
physique, Reulement, logique et morale. 
l\lais Cuclin <lif,cute du point de vue eR­
thetique leR problemes fornlamentaux de 
la musique abordee ici. Quant a leur va­
leur dans le plan g11oseologique, il va su­
perpoRer aux troiR partieR indiquees quatre 
sections <h· la connaiRsancc musicale : Le 
traite sur la science de la musique, qui con­
tient Le systheme diatonique, le systeme 
modal et Le systeme lwrmonique. Cet ou­
vragc qui offre une ele pour l'elucidation 
de la, pem,l'P theorique cuclinicnnc a etc 
presente par l'auteur mt~me, en 1966, a 
Editura :Muzicalrt; il existe en quelques 
cxemplaires litographies. Le deuxicme vo­
lume qui allait traiter de La logique ele lei 
composition concernant la creation nn1sicale 
n'a pas cte concretise, et ni le troisieme 
sur La philosophie ele la musique, corres­
pondant a L'Ethique e.rcpressive ele la musi­
que. Pas cncore publiee, dans sa plus 
grande partie, l\r,uvre theorique de Cuclin 
vit par la multitudc de manuscrits, dans 
lcsquels se retrouve l'ampleur de sa vision 
theorique musicale, qui depasse de 
beaucoup le niveau des traites d'ecole, avec 
toutcs Ies contradictions inherentes aux 
recherches. 

Mais Dimitrie Cuclin n'est pas seulement 
un theoricien, comme la plupart de ceux 
qui se dedient a cette problematique, mais 
il est tont d'abord un createur. Une reuvre 
de dimensions gigantesques est restee a 
la suite de Res efforts createurs, des for­
mules petitcs de lied jusqu'au drame mu­
sical, du prelude instrumental jusqu'a 
la symphonie, en reunissant souvent dans 
une syntheRe, le drame et la symphonie. 
Peu sont Ies createurs qui ont aborde de 
tclles svntheses creatrices. Le placement 
de sa ;aste ceuvre musicale dans le con­
texte historique est un probleme de l'a­
venir qui engage la connaissance sfrieuse 
de cet effort createur et une valorisation 
critique competente. 

Le fait qup Dimitrie Cucli11 a ete egale­
mpnt poete lui a permis de se former 
lui-meme la tlH;matique litternire de sa 
dramaturgie musical<>. Entirn•ment in­
connue, eette dramaturgie vaut la peine 
d'etrc non spulement etudiec, mais, aussi, 
intcrpretec d'une maniere adequatc a son 
l(•xtc ct a sa musique. Son Q uvre drama­
turgiquc musicale, realisee <>n totalite sur 
des librcts propres, contient: Sor ia (1911), 
opera-mad1igal, danR 5 actes, Trn ian şi 
Dochia (1921), opera en 4 actes, Agamem-
11011 (1922), opera en d<-ux pa1ties (5 actes), 
libret cn rnumain et frnn<;ais (unc tentative 
de programmation scenique de cet opera est 
restee sans resultats), lJellerophon (1925), 
opera cn 4 actes, llfeleag1·idele, opera dans 
un prologue, 3 actes et un epilogue. En 
accord avec le prnfil de sa conception sm· 
le monde et la vie, cct opera lyrique Re 
carncterise pleinement par une exposition 
cssentiellement dramaturgique, avec une 
solide fondamentation et une ample ouver­
ture sur l'idee de la tradition autochto11e, 
toute sa preoccupation etant celle de conR­
tituer airrni une vision mythologiquc de la 
terrc, du monde geto-dace. N ous sommes 
tout d'un coup tentes de faire une liaison 
Pntre cettc finalite generale de sa crea­
tion lyrico-dramatique et, le grand opera 
·wagnel'ien fonde - dans le cycle des Ni­
belunges - sur l\~vocation mythologique 
allemande. Et sur le fil de ces posRibles 
paraUeles, nous pensons que la demarche 
de Cuclin n'est pas surprenante pom· un 
musicien penseur qui R'est forme dans 
l'esprit de la celebre Schola Cantorum et 
qui, pour la musique frarn;aise, promou­
vait l'importance du substrat gaulois. 

Une destinee peu differente de celle de 
sa creation lyrico-dramatique connaît sa 
riche creation symphonique, qui contient 
20 grandes symphonies dont une partie 
(une petite ! ) ont ete audiees dans des 
concerts : surtout, celles crees ces dernieres 
decennieR. Dans la realisation de cette 
creation, Cuclin se montre le continuateur 
de la tradition classique de la forme offerte 
par la symphonie de Beethoven. 11 lit dans 
la Rymphonie une realiRation sonore de 
l'eRprit hypostasie en (( 4 etats fondamcn-
taux : action, negation, rneclitation et 
triornphe, qui correspondent aux 4 mou­
vementR symphoniqucs : cillegro, scherzo, 
andante et allegro finale >>, comme il explique 
dans le manuscrit Mes symphom·es. I-XV. 
11 s'agit d'une comprehension typiquement 
cuclinienne des principes de construction 97 
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de la symphonie sclon la dialectique de 
Hegel these-antithese-synthese, triade a 
laquelle le compositeur roumain ajoute, 
comme une reflexion de l'impact these­
antithese, la meditation: la triade devient 
ainsi une formule these-antithese-medita­
tion-synthese qui, du point de vue musical, 
se traduit par la forme sonate (a deux 
themes), comme premier mouvement -
la these -, scherzo - comme antithese -, 
andante - comme meditation, reflexion 
des deux premiers mouvements musicaux 
- et le final - qui represente la synthese. 
Sur ce plan general 0uclin construit toute 
sa creation symphonique, en assurant a 
chacune de ses symphonies un role et une 
place certa.ins dans une ample carte du 
monde spirituel qui correspond a sa vision 

sur la musique - carte dans laquelle s'in­
scrit, par exemple, La symphonie XVI 
en sol majeur << Le triomphe de la paix >>, 
la Sy mphonie XI en la bemol mineur, 
<< dediee a la memoire de l\fozart >>, ou La 
symphonie XVII, << Du Bonheur >>. 

Partoute son omvre componistique (sym­
phonique, lyrico-dramatique, de chambre 
et chorale), theorique et didactique, 0uclin 
nous apparaît comme une personnalite 
tres originale, qui merite des reconsidera­
tions et une (re )evaluation des valences de 
communication de la musique qu'il a creee 
et pratiquee. On devrait mieux connaître 
sa musique, mais aussi sa theorie musi­
cale, avec lesquelles nous nous inscrivons 
parmi Ies valeurs esthetiques de notre 
siecle. 
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PA UL EVERAC, JJI artor cu păreri proprii, 
Iaşi, Edit. Junimea, 1984 

Paul Everac descencl de la sphere de la 
dramaturgie sur le terrain de la theorie et 
de la critique theâtrales par un chemin 
sui generis, chemin qui porte l'empreinte 
d'un belferisme intellectuel savoureux, 
incitant, quelques fois polemique, contri­
bution importante dans une discipline 
clans laquelle l'auteur fait preuve, sauf 
un temperament souvent volontaire et 
exclusiviste, d'une culture mobile et eten­
due, generale et fonetionnelle, digne d'e­
loges. 

L'reuvre critique en cliscussion, .Martor 
cn păreri proprii (Temoin avec des opinions 
propres) eRt iuauguree par des observations 
sur la culture, du point de vue des contem­
porainR et analysee par cles modalites plu­
rifonncs, clominantes etant celles qui en­
gagent seR profondes destinees dans le 
processus du renouveau de la societe ac­
tuelle. Paul Everac rescrve tont un cha­
pitrc a scs confreres, aux dramaturges, en 
clecoupant du panorama de la litterature 
dramatique ele la ge clecennie, Ies aspects 
de ht dramaturgie de l\Iarin Sorescu, D. R. 
Popescu, Ion Băieşu, Siito Andras, Du­
mitru Solomon, Fănuş Neagu, Romulus 
Guga, sans estomper Ies presences, egales 
comme valeur, de Horia Lovinescu, Mircea 
Radu Iacoban, Tudor Popescu, Theodor 
1\Iănescu, Ecaterina Oproiu, Ion D. Sîrbu. 
Les observations proviennent de la bonne 
appreciation de la dramatmgie des autems 
et Ies rigoureuses caracterisations contien­
nent les contoms des personnalites, la 
si:ecificite, l'originalite et le style de la 
poesie de la litteratme dramatique. Paul 
Everac, esprit eleve, ordonne, preoccupe 
par la logique, Ies associations et Ies sy­
metries cherche a demontrer et a elucider 
ce qui concerne le realisme de la littera­
tme dans la contemporaneite des CT'uvres 
roumaines. Sans refuser Ies valems de la 
metaphore ou de la parabole, receptif aux 
methodes de la critique moderne, organi­
quement assimilees, il exprime ses points 
de vue, argumentes et motives, avec la 
souplesse d'une brillante intelligence hu­
maniste. La litteratme dramatique evo­
quee est liee a l'art du spectacle, Ies efforts 
et Ies constatations de Paul Everac s'in­
scrivant dans la sphere des plaidoyers 
pom la culture necessaire, obligatoire dans 

COMPTES RENDUS 

le processus de transposition scemque du 
drame. La relation texte-spectacle, dans 
ce livre, est soumise a une analyse acerbe 
substantielle du point de vue des tendances 
de la critique theâtrale de l'epoque, 
en devoilant, cette fois-ci, lcs options du 
dramaturge, options qui peuvent etre 
commentees, mais qui restent des centres 
irradiant:; de la pensee critique, polarisant 
l'interet des specialistes. Un simple pas­
sage en revue des pensees de Paul Everac 
pomrait determiner un jugement faux 
en lea attribuant a un negativiste de la 
mise en scene. Ce serait inexact, parce que 
l'autem reconnaît le râle de la mise en 
scene lorsque cet art est valide dans Ies 
spectacles qui portent le signe et la vision 
de la dramatmgie, le signe et la vision de 
l'equivalence entre la litteralite et la theâ­
tralite. Sous ce rapport, Paul Everac se 
trouve a câte de ceux qui considerent la 
classicite de la culture intangible et, sui­
vant cette croyance, il auete Ies polysemies 
sans fondement en matiere de Shakes­
peare ou de Caragiale. Il est intrigue par 
la formule juveniste et acultmelle << tâter 
chez Ies clissiques >> et sollicite des rapports 
culturels entre ce quelque chose qui s'appelle 
litteraturn et cet autre chose qui s'ap­
pelle spectacle. Au fond, il s'agit d'un plai­
doyer qui encourage la normalite cultmelle 
des arts, en sanctionnant Ies inventivites 
precaires qui minimalisent ou ombragent 
l'<:Euvre dramatique au nom de cette ori­
ginalite - suspecte par l'abondance et 
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l'ina,dvertance <le la communication <le la 
mise en scene ostentative. La demonstra­
tion de Paul Ernrac n'opcre pas << cn gene-
ral >> ; le commeuta,teur tient comptc de 
cas particuliers, en avouant une legitime 
prudcuce vis-a-vis cles tcntatives tlc lcur 
proliferation. 

La polemique d'Everac est une p;Jle­
mique tl'idecs ct non <le personnes et c'est 
peut-etre qu'ici se trouve la force objec­
tive <le ses a,rguments soutenus. Un cha­
pitre cntier est reserve au phenomene cri­
tique, en exposant la, critique dramatique 
contemporainc <le la 8° decennic, sur la 
ligne <le ses valeurs et ses limites. L'auteur 
sollicite a, la critique <le thef1tre consideree 
comm:i action sociale, une consequence 
itleologique et une probite morale. Il se 
montre incisif vis-a-vis du dogmatisme 
travesti a present en esthetisme, l'esthe­
tisme se constituant ainsi comme une va­
riante du meme dogmatisme. 

Le8 etudes de Paul Everac expriment 
un point <le vue du tlramaturge vis-a-vis 
de l'etat de la critique et ses constatations 
ont une droite mesure. Toute sa demarche 
critique demontre l'experience du drama­
turge et de l'homme de culture dans la 
sphcre du theâtre, sa probite et son exi­
gence morale, le nerf et la tension reflexive 
moderne, dans une expression pittoresque 
apparemment orale, d'explosions et d'ef­
fervescence itleatique, d'une tenue voulue 
non-academique, mais tenant la ligne d'une 
communication originale, revelatriee, bril­
lante, conservant le style d'un ecrivain 
prolifique, esprit critique complexe, com­
plet, 8Uperieurement cultive. 

Ion Toboşaru 

ILEANABERLOGEA, Teatrul românesc­
Teatml universal. Confluenţe, Iaşi, Edit. 
Junimea, 198-! 

De nouvelles recherches et etudes de littera­
ture dramatique figurent dans le recent 
ouvrage Teatrul românesc - Teatrul uni­
versal. Confluenţe (Le theâtre roumain -
le Theâtre universel. 0onfluences), par 
Ileana Berlogea, historien et critique de 
vocation, consacre en maticre d'investiga­
tion des espaees de la poesie de l'art du 
theâtre contemporain. 

Le volume s'ouvre par un chapitre dedic a 
l'idee de penetration des valeurs roumaines 
dans l'universalite, l'auteur s'arretant tant 

a l'evolution du phenomcne litteraire­
dramatique roumain, qu'aux 8acerdoces 
<le l'art du :,;pectaclc, avec une pem~trante 
puiss,1nce <l'observation appliquee a l'art 
de la mi8e Cil Hcene. Dans la demarchc 
cntrcprise au ecrele de b theMrologie, 
Ies consi<ll'ratioll8 ;;ur Caragiale 8ont rele­
vant;es et :,;ouvcnt ineditl\S, insistant sur 
h1 circulation des valeur:,; perennes de Ia 
comeclie rnunrnine, dans de nouvelles pers­
peetives spectaculaires, modernes et con­
temporaine8. Ilmtna Berlogea continue 
l'exegese liiteraire et scenique de Caragiale. 
avec un apport scientifique et avec des 
considerations de relief et nuance dans ses 
pertinentes et originales observatiorn, cri­
tiques. 

U ne place importante dans Ies recherches 
qui constituent Ia substance du volume 
est occupee par la presence de Ia littera­
ture dramatique universelle sur le8 seenes 
du theiî,tre roumain, le:,; modalites de Ia 
mise eu valeur de cette litterature dans 
l'art du spectacle roumain contemporain, 
de l'incandescenee ideatique et reflexive. 
Dignes d'etre remarquees Ront Ies consta­
tations sur le theâtre antique, le cycle 
Shakespeare, l'muvre de Strindberg et, 
simultanement, la dramaturgie claRsique 
russe. L'expose tient compte des ob8erva­
tions de theorie et d'esthetique appliquees 
tant a Ia litteralite qu'aux migrations 
produites dans Ies zones ue la thef1tralite. 
Il existe un accord, tcmoin de confiance, 
au ecrele de8 preoccupations de theâtro­
logie, concernant l'unite entre le pheno­
mene purement litteraire et les modalites 
du spectacle. Sou8 ce rapport, le8 profondes 
observations sur le st~·le du spectaclc 
dans Ies lectures sceniqueR dues a Liviu 
Ciulei et a Lucian Pintilie sont relevantes. 

Quant a l'actualite de la dramaturgie 
univer:-;elle dans le spectacle roumain 
eontemporain on doit remarquer Ies obser­
vations concernant Ies a:,;pects particuliers 
de sa reception dans notrn espaee actuel, 
l'originalite de ce proce:-;Rus, cultive par 
une education rythmique, Rpecifique de la 
vocation culturelle <lu theâtrn roumain 
contemporain. 

La strueture du volume, le sentiment de 
l'histoire, aere par l'insertioll de l'estheti­
que appliquee,. Ies . associations d'idees, 
interferences et confluencm;, passion et 
rigueur de !'acte - mettent en valeur le 
talent de l'auteur dans la severite de 
l'aete critique et la sensibilite de celle 
qui s'est eonsacree au theâtre, vu par 
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le rayon Ut'H i<lees, soumiRPs aux intC'ITo­
gations luci<les Pt spmihk•s. 
· De meme qlw dans ses contrilmtions 
antericures avpc 1Psqut>lle8 Ileana Herlo­
gca nous a lrnbitues, au champ de:s recher­
che8 historiqueH d theoriqups consacree8 
a l'art du the,Hre, le nouYel ouvrage con­
firnw de nouveau lP prextigc xeiPntifique 
de l'auteur, autant par le contenu de8 iilees 
qui se trou ve a la basc de:,; etudc:,; sur les 
e:,;paces culturel:,;-theâtraux, de menw que 
par l'exprpssion atticiste de la valorisa­
tion par la methode ele la recherche qui 
porte l\•mpreinte du relief haut, aca!lemi­
que et universitaire. 

Ion Tobo{larn 

Frantisek 1'răster, Bratislava, Tatran Ver­
lag, 1983 

Der Ba,nd enthfilt ausBer einer fiir das 
Schaffen de:-; Biihnenbil<lners Franfo,ek 
Troster (1904-1968) bedeutsame wra,n­
schaulichende Auswahl, einige von belrn,1m­
ten Fachleuten (,Jiri Hilmern,, Ladislav 
Lajcha) geschriebene Stuclien, welche woh­
lerwogen mit biogmphischen Angaben er­
gănzt sind, eine cbronologixche Aufziih­
lung cler szenographischer \,VerkP, eine 
Bibliographie (Ales Zach). IHN,e bilden 
den deutlichen Umriss dner angpsphenen, 
auch im Amland ge8chfrtztcn Pcrsonlich­
keit der tschechoslowakisc]wn Szenogra­
phie (Mitarbeit an pinigen Jn:,;zenierungen 
in Italien, N orwegen uncl ArgPntinien ; 
Goldmedaille an der Biennale Sao Paolo, 
1959). Die Studien VNfolgen spine Rntwick 
lung, verharren analytixch bei wichtig:.;­
ten Biihnenbildt>rn - for Dramen -- oder 
Opernfohrungen - sie hertmchtpn sie im 
geschichtlich - kulturellern Kon1t\X1, he­
ben ihre Originalihit hervor, im Vergk•ich 
zu den vom deutschen o<ler :,;owjeti8clwn 
Theater cler ½wisclwnkrieg:,;zeit empfan­
g-enen Einfliis:,;pn, urnl Nfasxp11 das Ergeb­
nis einer eigencn beruflichen Ansclrnu­
nung, die eng; Vl'rbunde11 i:,;t mit cler theo­
retischen Rrgriindung und <ler S,vxthcma­
tisierung sei11er vidseitige11 Schafforrnpr­
fahrung· oder mit <.kr Clrn,nce der ½usam­
menarbeit mit einige11 a11n•ge1ulen Hegi:,;­
seuren (inshcsoll(lcrc ,Jil'Î Frcjka). Trostcr 
war ei1wr jenpr Bi1hnenhild-Architekten 
interessiert an der „Drania,tik" deR for 

-da:,; Schauspid g·e<h~t htl II ha1t1u I-', an 
die vi:,;udl(, Drnmatik, <iil· er ·, 1nittch, 

der D_ynamik <for Einteilung uml Rn­
thii.llung cler SpidchenPn erreichtl', clurch 
die plastische Entfaltung· <ler Fonncn 
unu der wpchsel11dl'n Kinetik dt>8 
Licht<>s ... Sein B ii.hnenhild prntrcbt cine 
S_ynthp:,;e anal_y:,;ieril'!' wul phrntisch m11g,•­
hildcter Eknwnil1 ,frr \Yirklic-hlu•it, die 
oft m01rnmcntal ge<lacht :,;ind, um eine 
niih11e11icahrheit <larzustclle11, wdchP miL 
angempsspner Gpscluneidigkt>il, mit Hilfo 
xic-htbarpr oder spitzfindig·cr Andenmgen 
die innere Sparrnnng mul HL•we~i1mg <les 
Dmmas znm A u:,;druck bringe11 :,;ollen 
(ein Beweis xirnl :,;eirw Biilmt-nbil<ler fur 
Sha!<,e8peare, Lopc de Vega, Gogol, S_ynge, 
K. Capek, N. Hikmet oder for Opern von 
A. Berg, So:.;tacovici) l)pr Band heht die 
stăndige \,VichtigkPit des xch6pfp1i:,;che11 
und theoretixelwn Beilnws Troxtcrs lwr­
vor in <kl' Bildung nw Jiiilll1N1hildne1g-c­
nerntiorw11, diP ihm folgten, WÎl' La,<lishw 
Yn·hodil vom Slo,Yaki:,;clwn N ational-
1lil't1ter i11 H1 :11 il-'!:wa, wc~n ,Yir nur ::.•irw 
<ler zeitgpnossif:ehen lwrvon ag-pndl'n Per­
sonliehkeitpn ant ii hre11 wiiHlen. 

Ion Ca:::aban 

l'od-ics, l'<litrd hy Solomon J\fan·us, Am­
~lr1dam, Hm•l 

Si en H)77 la rpvue intp1 na,1immle pour 
n•chNelw:,; theoiiques :,;m· la littt'rnhn·e, 
Poeti<:s, puhliait un :,;p1 d'etudcs eon:,;acree:,; 
:\ l'analyst' formellP du kxte d1amatiqnl', 
('ll 198-!-, sous la meme (•oon:lination du 
profe:,;se11r Solomon l\[arcu~, la revue pro­
puse mw eonti11uation et ell meme tempx 
un Marg-issellll'llt de la t henrntique ante­
I ie1up, par l 'a hoHl, d ·mll' pNs1wetive theo-
1 ique :,;imilain•, non seuknwnt de la littt'--
1 at lll't' d1ama.l iqlw, mai:,; aussi du pht~no­
mene 1,lll'iltrnl l'll gem'rnl. 

Le:,; instrunwnts auxquPl:,; font appt'l 
!ex autPm s dl'~ l 1 e1 mles, dan:,; leur ef­
fort eo111mu11 d<• clarifipr <"l'l'tains a:,;pects 
de la tiirulc 1Px1p-speetacle-public, apar­
I ÎCIIIIPll1 suttout :\ la st'm1iotiqtie, a la 1)0('­
Lique m,t1,ht'•rnatique et a la cybernM.iqul'. 
Le t I an:,;fe1 t <le (•011<·cp1 s el d'instnnnent s 
meto<lologiql,lS speeiliqnl'S a ces di:.;ei­
plints au clomaiiw <le la t hNl1 rologi e e:,;t 
:·ne operation <liificill·, mais avee dPs 
ri'-sult~tts paitieuW\!lllll'lll int{1px,ant.:,;. On 
y fait l'inve8tigation <le divprne::: :,;trntegie:,; 
que le texte dra,matique (et, reHl)ectivc-
mcnt-,- -le tipectacle) utilisc en \'Ue de la 101 
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production du sens. Ainsi, Pia Teodorescu -
Brînzeu fait allusion au râle connotatif 
du signe-zero verbal (la pause), qui fonc­
tionne au cadre de la representation theâ­
trale comme unite de sem;, capable de 
construire une structure rhetorique propre, 
subordonnee sans doute a l'ensemble de 
codes entraînes dans la generation des 
significations du spectacle ( The verbal 
zero sign in theatre ). Le meme auteur de­
die une etude au monologiie comme signe 
dramatique, Ies chefs-d'reuvre shakespeari­
ennes Hamlet et Othello lui offrant de bril­
lants exemples de monologues entendus 
comme des << raisonnements corrcctes du 
point de vue logique >>. Magdalena Oprea 
s'occupe des structures rythmiques de 
la piece en vers et des aspects d'ordre 
physique, biologique et musical qu'elles 
impliquent ( Poetic means in investiga­
ting drama). S'arretant sur un essai 
d'Elisabeth Bruss, qui definit la communi­
cation litteraire comme jeii (au sens de 
competition entre l'auteur et le lecteur) 
et sur Ies deux modeles analytiques, narratif 
et dramatique, etablis par Cesare Segre, 
Lynda A. Davey releve la bipolarite 
du systeme de signes graphiques-lin­
guistiques emis par le dramaturge, sys­
teme qui se casse dans des elements nar­
ratifs ou de conflit et cles elements poten­
tiellement spectaculaires ( Communica­
tion and the game of theatre ). L'etude de 
l\:lihai Dinu fait appel au concept d'en­
tropie du texte dramatique, concept, qui, 
au niveau paradigmatique, permet la 
caracterisation generale du conflit, et au 
niveau syntagmatique rend possible 
la prognose de l'evolution de celui-ci 
(Entropy and prediction in the stiidy of 
theatre ). Le principe de complementarite 
de Bohr, conformement auquel le reel 
doit etre exprime par des series concep­
tuelles (parce qu'une seule serie ne peut 
l'epuiser) est invoque par Daniela Roven­
ţa-Frumuşani dans sa tentative d'etablir 
un modele semiotique du theâtre qui 
elimine la lecture lineaire et contienne Ies 
multiples codes visuels et auditifs du fon­
tionnement desquels naît le spectacle 
(Linear and tabiilar in a semiotic reading 
of the dramatic commiinication). l\Iaria 
Vodă Căpuşan ( Theatre and Reflexivity) 
et Vasile Popovici ( ls the stage-aiidience 
relationship a form of dialogiie?) etudient 
des traits du circuit informationnel qui 
s'etablit entre le dramaturge, Ies acteurs 
et Ies spectateurs. La premiere etude o-

pere une neccssaire distinction cntre la 
communication theâtrale interne (entre 
Ies personnages de la piece) et celle ex­
terne (entre la scene et le public), en pro­
posant une poetique du spectacle centree 
sur << la tension constante >> entre l'auteur­
absent, l'actcur-personnage et le specta­
teur. La seconde signale le caractere mul­
tistratifie et la qualite de la representa­
tion theâtrale d'etre << une superposition 
de discours >> remodeles par le public 
dans l'acte de la reception. 
- Les analyses de texte entreprises par 
quelqueR auteurs constituent Ies pages 
Ies plm; incitantes de la revue. L'aire de 
selection deR reuvrrR eRt vaste, contenant 
des eRpaces culturels divers, des antiqucs 
jusqu'a Sluikespeare, de Marivaux a Blaga. 
Karel Hubka realise une etude compara­
tive de la technique theâtrale de J\fonan­
dru et Plante, en utilisant la, methode 
probabiliste de segmentation de l'ac­
tion clramatiquc proposee par Mihai Dinu 
et la matrice construite par Solomon 
l\farcuR, dans laquelle l'iirncription des 
personnages 'sur des lignes ct des scenes 
sm· de8 colonneR offre l'imagc claire de la 
situation conflictuelle dam; chaque point 
de la piece ( The drcimatic sy llables and 
hJJpersyllables of -1.lfenancler's „Samia" and 
Plantiis' ,,.Jlercator" ). Manuela Corfariu 
ct Daniela Hovenţa-Frumuşani surpren­
nent certains traits caracteristiques de 
la, dramaturgie de !'absurde, par la de­
scription de l'inconsistance, de la non­
informativite et pseudocommunication spe­
cifique au dialogue dans la piece de Bec­
kett En attendant Goclot ( Absiird clialogue 
and speechs acts - Beclcett' s „En atten­
dant Goclot" ). 

En depit des difficultes qu'a le lecteur 
qui n'est pas familiarise avec le langage 
mathemaiique, la lecture du dernier nu­
mero de la revue Poetics ouvre de nouvel­
les perspectives. Parce que, comme vient 
de l'ecrire l'un des auteurs, << Ies moyens 
mathematiques convertissent des intui­
tions (et formulent des procedes 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 clair 
que Ies recherches interdisciplinaires me­
nent a des acquisitions qu'aucune esthe­
tique du theâtre ne peut ignorer. 

Daniela Gheorghe 
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Livrf's de miisique byzantine parus a Edi­
tura . .Muzicală 

Le progrnmmc initie, il y a quelqucs an­
rnSes, par l'Union des Compositeun,, con­
ccrnanL la restit ution de certains monu­
ments <le notre rnm,iquc ancienne, <le mise 
-Cll circuit des idecs scicntifiqucs, des re­
sultats tle8 rccherches musicologiqucs, eHt 
en plein tleroulement ; ainsi, la collection 
Izvoare ale muzicii rornân<\~ti (Sources de 
la musique rnumaine) - con~uc dans des 
series paralleles : Dociimenta et Trans­
cripta - se trouve a son se volume ; d'au­
tres ouvrageH et etudes importants con­
-cernant la musique ancienne ont vu, si­
multanement, le jour. Nous allons nous 
arreter sur trois d'entrc eux, parus en 
1984. 

Şcoala miizicală de lei Putua - Ms. 56/ 
544/576, P II „Stihirar" (Edit. Muzicală. 
Bucureşti, 1984, 276 p.) (L'ecole musi­
cale de Putna), est le premier volume de 
la serie Transcripta de la collection men -
tionnee, Izvoare . . . Le manuscrit etait 
apparu en fac-similes, dans la serie Docu­
menta, en 1980, avec l' A nthologie (P I), 
dans la meme enveloppe 1 . l\Iais a la dif­
ference de ce dernier, Sticherariurn, qui est 
plus ancien, n'a pas ete ecrit par le put­
neens, comme on l'a affirme, mais il a 
-ete apporte la-bas pom le benefice du 
monastere. 11 est, donc, une preuve con­
-cernant le repertoire et la qualite musi­
cale de celui-ci - Ies chantH appartien­
nent a Jean Glykys, Jean Kukuzeles, Jean 
Kladas, Xenos KoroneH, etc. - , et de 
l'ambiance sonore dans laquelle sont nees 
ulterieurement Ies creations originales put­
neennes. 

Les 54 melodies con1enues dam; le ma­
nuscrit ont ete transcrites par Marin Io­
nescu (29), Gh. Ciobanu (15) et 'l'itus 
Moisescu (10) qui, dans la Preface du vo­
lume, exposent lems points de vue theo­
riques sur l'interpretation de8 modes et 
des signes ncumatiques 2• Les autcurs 
n'excluent pas la possibilite que leur de­
marche soit perfectible, etant donne Ies 
multiples aRpects qui attaquent l'imua­
bilite de toute reglc pre-etablic - nous 
y pensonR smtout aux Hignes heironomi­
ques, mais, aussi, a une serie de combinai­
sons, encore amhigues, et a ce1tains as­
pects stiucturaux, modaux. Dans ce sens, 
la transposition meme d'un l"ysteme de 
pensee musicale danR un autre - dans 

notre cas, le byzantin dans l'europeen -
est, comme on le sait, conventionnelle. 

ReYcnant au volume, nous allonR aussi 
remarquer Ies d.onnecs snpplemcntaires 
qui accompagnent chaque chant, donnees 
resultees en grand.e part.ie ele la recherche 
comparee des manuscrits putneens. 

Toujours dans la collection Izvoare ... 
est apparu le volume de SebaRtian Barbu­
Bucur1 Filothei sin Agâi Jipei. Psaltichia 
rnmănească - A nastasimatarul (Edit. Mu­
zicală, Bucureşti, 1984, 343 p.), volume 
qui represente la seconde des quatre par­
ties qui composent le vaste manuRcrit de 
Filothei Jipa 3 • l\faiR chaquc> volume en­
glo be Ies series Doc1Mnenta et Transcripta; 
le materiei mui,;ical proprement dit eRt 
preced.e d.'une .Btnele introductive parti­
culierement interessante par sa richesse de 
nouvelleR donnees fournieR ct par la rigueur 
Rientifique du commentaire. A cause du 
fait que Ies aRpects d'ordre historique et 
musical ont ete expoRe8 dans le premier 
volume de l'ouvrage (dedie au Catava­
sier), l'auteur Re eoncentre ici sur la des­
cription codicologique du manuscrit auto­
graphe de 1713 (plus exactement, de l' Anas­
tasimatar qu'il contient), en argumentant 
que Ies cinq eopies roumaines eonnues 
jusqu'a preRent ont eu comme Rource 
unique, directement ou indirectement, le 
manuserit de Filothei. Ce qui est signifi­
catif pour la eomprehension de ce phe­
nomene social de l'epoque, avec toutes Ies 
implieations politiques et culturelles in­
combees, c'eRt que Ies cinq copies sem­
blent avoir eu, toutes, la meme destina­
tion : leR Roumains de Transylvanie; 
en d'autres mots, la reRistance de l'ortho­
doxie vis-a-vis des pressions catholiques 
et proteRtantes. Dans ce sens, l'impor­
ta,nce de la Psaltichie de Filothei Jipa -
le premier livre roumain de chants connu 
jusqu'a preRent - depasse le moment 
proprement dit, et, aussi, le domaine 
strictement musieologique. 

* 
Le IP volume des Studii ele paleografie 

muzicală bizantină (Edit. Muzicală, Bucu­
reşti, 1984, 318 p.) (Etudes de J>aleogra­
phie musicale byzantine), par Ioan D. Pe­
trescu, place le phenomene roumain dans 
le contexte de la tradition byzantine dont 
il est ne. L'auteur desire que le livre soit 
une demonstration, une application des 
principes theoriques exposes dans le pre-
mier volume\ a l'un des plus emouvants 103 
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et elramatiques imjets chretiens : Ies Passi­
ons et la Ressurection de Jesus. C'est 
pourquoi le deroulement musical des ser­
vices religieux est suivi d'apres deux ma­
nuscrits b~rzantim representatifs, des 
xnre et XIVe RieeleR 5, auxquelR Ioan D. 
Petrescu a oppoRe un 1'riorle roumain de 
la fin du XYIIIe siecle (l'annee 1798). 
.Ainsi, Ies transcriptionR paralleles de­
montrent, cncore une fois, l'etonnante 
continuite de cette traelition et la purcte 
avec laquelle elle a ete reprise et maintenuc 
par Ies RoumainR. 

Les 153 chants transcrits - c'est un 
volume de transcriptions - sont accom­
pagnes par un J\Iot introductif (en rou­
main et en fran<;ah;) ele l'auteur, qui 
fait une exposition, malheureusement trop 
succincte, du sujet. La contrilmtion de 
Ioan D. Pd,rescu reste, pourtant, signifi­
cative pour son interet musicologique et, 
aussi, par la v~1leur de son intprpretation 
musicale. 

NOUR pouvonR comddcrer, a juste titre, 
que l'apparition des trois livres Rignales 
est un acte de culture qui nous revele un 
passe spirituel remarquable et qui, en 
meme temps, constitue une source vi­
vante d'im;piration pour Ies contempo­
rains. 

Aclrictna Şirli 

1 Izvoare ale muzicii romc'lneşti, voi. III, Documenta 
,,,5coala muzicală de la Putna. Manuscrisul nr. 56/544/ 
576 de la mănăstirea Putna", Anlologhion (Edit. Muzi­
cală, Bucureşti, 1980). Edition soignec, prefacec et 
adnotee par Gh. Ciobanu, Marin Ionescu et Titus 
Moisescu. 

2 L'interpretation correspond aux principes enon­
ces par Ioan D. Petrescu et, ulterieurement, par Gri­
gore Panţîru et Gh. Ciobanu. 

3 Ils correspondent aux categories suivantes du 
manuscrit: Catavasier, Anastasimatar, Stihirare et 
Penticostar. 

4 Ioan D. Petrescu, Etudes de paleographie musicale 
byzanline, Edit. Muzicală, Bucureşti, 1967. 

6 Ancien f. grec 261 (XIIIe siecle) ct Coislin 41 
XIVe siecle), Ies deux ii la Bibliotheque Nationale de 
Paris. 

GHEORGHE CIOB.ANU, Etndes de mn­
siqne ancienne roiimaine, Bucarcst, Ed. 
Muzicală, 1984. 

Etiides de 11msiqne ancienne romnaine rst 
compose de deux parties avec unc thema­
tique qui se revendique de la sphere de 
l'enthnomusicologie ct de la rccherche 
de la musique byzantine et de tradition 

byzantinc. L'etude contient 18 parts con­
<;ue:,; ct puhliees par l'auteur pendant 
1962-1981. (luoique trc:,; <li ven;es sous 
l'as1wct <le la prohlematique, meme au 
eadre de la meme sphere - Originea mii­
zicii populare româneşti (I/origine <le la 
musique populaire roumaine), Striwtitra 
sistem11lni de 1)ers1ficaţ ie poP'ulară rornâ­
neascii (La st1uc1.lue du s~·:-;teme de versi­
fication populaire roumaine), sa relation 
avec la versification latine, N<Iţ'ional şi uni-
1iersal în folclorul muzical românesc (Na­
tional et universal dans le folklore musical 
roumain) de.,ou Adaptarea mitzich bi­
zantine ca muzicii liturgicii (L'adaptation 
de la musique byzantine comme musique 
liţurgique). Vechime 1~i căi de piitriindere 
(.Age et rnodalites de penetration) . .ilfa­
nuscrisele de la Put11ct 1~i i1,nele ctspecte <Ile 
civilizaţiei medievale româneşti (Les ma­
mu,crits de Putna et quelques aRpects de 
a, civifo;ation medievr1le roumaine), Ra­
portul între text şi melodie în muzica psal­
ticii româneascii (Le rapport entre le texte 
et la melodie <lans la musique psaltique 
roumaine ), etc., Ies etudes sont unitaires 
par un exceptionnel esprit scientifique qui 
apparaît sur le plan de la methode <le re­
cherche et, aussi, sur celui de l'exposition 
des resultats obtenus. 11 s'agit d'une 
haute rigueur scientifique <lans laquelle 
la qualite et la << purete >> ele l'information 
(l'auteur se base surtout sur des sources 
directes, <lu type des manuscrits) certi­
fient la valeur des arguments, passant 
des idees importantes du monde tentant 
des hypotheses au monde eles conclusions 
definitives. 

Du premier groupe d'etudes se detachent 
avec pregnance quelques problemes etu­
dies au long du temps par d'autres au­
teurs aussi, mais que Gh.Ciobanu appro­
fondit, en leur trouvant de nouvelles solu­
tions, commc, par exemple, l'anciennete de 
certaines productions de la musique fol­
klorique roumaine, Ies gammes chroma­
tiques divernes, leur provenance et leur 
existence dans un contexte musical po­
pulaire et, extrempment important, la 
mention <lu Recon<l systeme pentatoni­
que anhemitonique que la theorie de la 
muRique ne mentionne pas. 

Le second groupe, qui debute avec deux 
etudes concernant le genre chromatique 
dan:,; la mm;ique byzantine et le rapport 
ent1 e la musique byzantine et la musique 
psaHique, a dans Ron centre des etudes qui 
traitcnt l'impo1tance et la signification 
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de l'Ecole musicale de Putna, cadre d'en­
seignemcnt ct de cn;ation artistique, dont 
l'existence est prouvee non seulement 
par Ies vestiges, mais aussi, pa,r l'existence 
de 9 manuscrits musicaux composes de 
chants connuR de fameux psaltes byzan­
tins comme Ioan Glykys, Ioan Koukou­
zeles ou l\fa,nuil Chrysaphes et de ceux 
qui appartiennent aux psaltes de Putna, 
Evstatie, Gheorghie, Domeţ-ian Vlahul, 
etc. Du point de vue de ces documents, 
ayant le texte en grec byzantin surtout, 
l'auteur, dans l'l;tude LimbilP de ciilt la 
român1: în lmninct mamiscriselor miiz1:cale 
(Les langues de culte chez Ies Houmains 
dans la lumie.re des rnanuscrits rnusicaux), 
demontre pour la premiere fois dans l'his­
toire des recherehcs similaires l'existence 
des laugues latine et grecque des le IV" 
siecle et du slavon au X 0 seulement, au 
cadre de l'office liturgique (lcs moments 
musicaux), sur le territoire roumain. 

Le volume finit avec Un kyrie eleison 
la 4 voci în notei/ie bizanUnă, la începiitul 
secolidi1,i al XVIII-lea (Un kyrie eleison 
a 4 voix en notation byzantine, au debut 
du XVIIP siecle), ou l'auteur definit le 
statut des debuts du chant choral chez 
Ies Houmains. 

Par la nouveaute et la profondem des 
idees, par la force des arguments et la 
clarte <le l'exposition, le volume s'inscrit 
parmi Ies ouvrages remarquables dans 
le paysage de la musicologie roumaine 
contemporaine. 

Hrisanta Trebici-Marin 

OCTAVIAN LAZĂR COSMA, Hronicul 
muzicii româneşti, Ed. muzicală, Bucha­
rest 1984, vol. VI, 536 p. 

This volume is the sixth of the stately 
reference wo1k Hronicul muzicii româ­
neşti (The Chronicle of Romanian Music) 
and the second part of the trilogy devoted 
to the period 1898-1920; it deals with 
the then Miisical Thinking, and contains : 
a) two introductory chapters presenting 
the activitv 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 arnong them, a,iming to get r1t the 
truth, both in rnusic and art) ; c) an ana­
lytical presentation of music as viewed 
by poets and writers, either explicitly, 
in their articles, or implicitly in the mu­
sicalne:;:s of their works ; d) an am1lytical 
outline of the th<'n studies in and of the 
collrctions of folk music, from the last 
rornanticists to th0 forerunners and pio­
ncers of modern ethnomusicology ; e) an 
analytical presentation of the then music 
historiogrnphers and lexicographers. Of 
comse, the documentation and the ana­
lyses are de<'p-going, b<>ing undNlain by 
a wealth of <lata ; moreover, seYeral pro­
blerns, dealt with in the previous volumes, 
are resumed, wh<'neYer the rliscovery of 
some new elements asks for it (e.g. the 
highly opportune supplement of the leit­
motifs in the opera Petrn RarPi<f, by Eduard 
C'audella, as mention<'d in a 1910 article 
by Stan Gole:,,tan - pp. 180-181). Quite 
remarkable is also the excellent analvsis 
of the contributions due to some f~re­
runners and pioneers of ethnomusicology 
like Alexandrn Vasiliu, Sofia Teodo1eanu 
(both on pp. 409 - 411 ), Alexandru V oevid­
ca (pp. 415-418) and especially Dumitru 
Georgescu-Kiriac (pp. 437-446) and Bela 
Bart6k (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. Roşca, M. Văcărescu-Claymoor 
and presentation of their merits, as well 
as his reinstatement of the mast 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 alsa 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-armnge­
ments as having no value. Another mast 
important reinstatement is alsa the author's 
acknowledgement of the highly valuable 
activity as a composer and musicologist of 
Eusebie l\fandicevschi (Manditschew­
ski, in German spelling). 

Of course, such an achievement might 
be liable alsa to some criticism. For ins-
tance, we deplore the omission of merita- 105 
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rious critics, like R. Ubry (Ubrynowsky) 
and H. Catargi, both but briefly mention­
ed on pp. 7 and 107. 

On tbe otber hand, it is astonishing to 
find Iacob MureRianu's piano pieces HLyl­
ed simultaneouHiy, as mere "drawing­
room works" and aH creations "deepl,v 
influenced and permeated by folk muHic 
intonations" (on p. 31); as for ns, we 
agree to tbe latter aHHcrtion, not to thc 
former one ! It iR an unaccountable fact 
why the 'Comedia' journal iH twice pre­
sented, at firRt more succinctly and then 
at greater length (pp. 67 and 69-70) ! 
Tbe great playwrigbt aud connoisseur 
I. L. Caragiale who died in 1912 could 
not bave written tbe music articles 
in 'Revif,ta Critică' issued in 1918-1919, 
aud in fact these were due indeed to the 
pen of hh, son, tbe poet L. I. Caragiale 
(see pp. 73-74 ancl fn. 109 on p. 74 !). 
Tbe great forerunner of etbnomuRicology, 
G. N. Georgescu-Breazul, wbo shortened 
afterwards hiR name to George Breazul, 
in ordPI' to avoid any confusion with his 
no less famous namesake, the renowned 
conductor George Georgescu, could have 
enjoyed a prescntation, too, as his no less 
celehratPd emulator, O. Brăiloiu bad got 
one ! Dinu Dumbravi"'i-Emanoil Riegler (pre­
sentecl on pp. 140-141) iH obviously one 
~inel the samc with Emil Riegler-Dinu, the 
well-known critic and ethnomusicologist 
from tbe inter-war period, so tbat the 
autbor'H perplexity concerning his further 
activitv secms unfounded. Paul Prodan's 
activit\0 as a muHic critic during the Iaşi 
refuo·e ·in W"orld \V-ar I was far richer than 
descţ·ibed herc on p. 149, especially in his 
chronicles devoted to George Enescu, 
who bad founded ancl conductcd an or­
cheHtra there (sec e.g. .Maria Rafailă's 
forthcoming essay) ! Of course, a mo:,;t 
welcomc chapter is the onc dealing with 
the writers' musical preoccupationfl; how­
ever, tbe two subsequcnt chapters, dis­
cussing almost exclu:,ively the musical­
neRR of poetry could have been better 
placed in an Appen1Jx ; as a m>1ttcr of 

" . ' " fact, if tberc are two retour:-; en arnere 
for two not very gre:1t poets, like Radu 
Ionescu aud Traian DemctrcRcu-Tradcm 
(pp. 307 -311), why has thc author wholl}~ 
omitted the extraordinary musicalness of 
Mihai Eminescu's poeim;, which is by far 
greater tlrnn that of Alexandru M:ace­
donschi & Comp.'? It is quite strange, 

106 indeed ! 

Howcvcr, a,ll these omi;;;RionH arc of 
rather minor importance. Abovc all, tbe 
volume is an extraonlinary achicvemcnt, 
as it rcquired indccd a tramenduou8 uo­
cumeutation anu sdcction that bas result­
cd in a first-rate refercncc work in Ro­
mr1nian mu:-;icology. Therefore, wc express 
our w,trm «reetill'r to it:,; author and are 
lookiJw foţward "towards revicwing thc 

b •w ! forthcorning volumes as Hoon as poss1 e . 

Constautfo, Stihi-Boos 

PASCAL BENTOIU, Capodopere enesci­
ene, Bucharest, Ed. muzicală, 1984, 584 p. 

... Once, in his Traite de la critiqiie musi­
cale (PariR, 194 7), Arman~ .Macb~bey 
bas shown that a compoHer rn not fit to 
become ~1 reliable music critic, because 
of his own aesthetics, both formative and 
temperamental, tbat is hy far too indi­
vidual aud pernonal, founded and based on 
his own creations; in tbiH reHpect he show­
cd that, e.g. both Verui and Ravel, fear­
ed the "passion" anu "the Pro_c~·u;;;tean 
bed" of a composer when a cnt1c. For 
instancc, we add that even H. Schumann, 
who was very eager to aH:-;everate tbat 
Chopin was really a genius, on the grou~d 
of a le:-;R ;;;ignificant work Ruch a~ the V ana­
tions Op. 2, was in exchange qmte puzr,led 
by mul failed utterly to underntand a real 
maHterpicce of Chopin':,;, tbe famous B 
Flat .1,lfrnor Piano Sonata op. 35 ! vVc 
think th,1t in fact a composer, like any 
othcr creator is carrying on hiH activity 
chiefly on thc vertical, which. allo-,vH him 
to cxplore the inner depths of tbe human 
soul aud at tbe samc tin1e to ri:,;e to un,;u:,;­
pected summit:-; ! A critic, who is not a 
creator, must therefore try, in ex?hange, 
to takc a broadcr view on thc honzontal, 
i.c. to graRp aud embrace all ~ruly ge­
nuine muRic ! Of coursc, a margm of er­
ror i;;; alwayH left : one can overrate a 
work that i:-; to be later on utterly forgot­
ten ; on the otber baml, onc can deny the 
merits of, or even neglcct, a work that 
will he afterwards acknowledgec1 as a 
maRterpicce ; but one must try hard to 
dimini,;h this margin of error as much as 
possible ! (See in this reRpect also B. 
Gavoty Les Souvenirs de Georges Enesco, 
Paris, ·19:î5, pp. 83-84). All this is truc 
also of Pascal Hentoiu's bulky volume 
Capodopere enesciene (Enescu's 1\Iaster-
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pieces). The author believes that "I like 
it" or "I uon't like it" "is the final point 
of every philosophy of art" (sic) (p. 547) 
:1nd acts accordingly. However, as long 
as his extreme bias and intoh•rance of 
other people's assertions and opinions 
do not get the uppPI' hand, his analyses 
are most exceptional, very judicious, skil­
ful and deep-going, revealing a very good 
knowledge of Enescu's works. Ncverthe­
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 spntcnce from 
Jane Austen's famous novel Pride and 
Prejiulice. In fact Pascal Bcntoiu thinks 
that in Enescu's works, "thp main point 
... is madc up of thc obvious dose of origi­
nality and of the pe1j'ection of his (compo­
sitional) t<ehniq'lle (our italics - C.S.-H.)" 
(p. 7) ; he shows thus quite clearly that 
what, he admires in Enescu is made up 
r1b0Ye all of his means, not of his acMeve­
ment - hut thiH is precisely tmning 
things up:-idP down ! On the other hand, 
the author helieveH that "Enescu has ac­
tually no imier Clffinit.11 with Brahms (the 
author's italics), no matter what Enescu 
hafl said in this respect in various talks 
1111<1 interviews" (p. 93). This is a very 
categorica! assertion, but, a,las, far less 
convincing aud c011clusive as it might 
seem at first sight ! In excha,ugc, Pascal 
Bentoiu is resumiug again and is dwel­
ling most unconvinciugly, too, upon a 
quite obsolete preconceptiou, viz. would­
be affinity of Enescu with ... Berlioz ! 
(pp. 21, 75 and chiefly 107 !). However, 
althoiigh Berlioz was indeed a master of 
ensembles, he hacl never been, in exchClnge, 
such Cl first-rate jeweller continiwlly polish­
ing i1,p Jâs precions stones, as Enescu, 
who lwcl f ollowed, 1:n this respect, too, as 
in mM1,JJ other instances, the pCltterns set 
precisely by Wagner a-ml Brahms ( who 
thoiigh rivals hacl nei·ertheless been both 
supremelJJ worshipped bJJ Enescn) ! Such 
a minute polishiug of themes aud mo­
tifs i s uot to bc fouud in Berlioz ! Ene scit' s 
modCllities and those of Berlioz are diame­
tricallJJ opposecl; the forrner is going from 
the microcosm to the macrocosm, whereas 
the latter is always wait1:11g for the macro­
cosm to reveal h1:m the rnicrocosm ! Bnescu 
îs a Biiilcler, as Wagner and Brahms are, 
not an Architect not so much interested 
in the cletails, like Berlioz ! It is quite 
strange, indeed, that such an admircr 

; of Enescu's perfection in point of corn-

positional technique, should bc so eager 
to deny him every affinity 'Nith tJw two 
masters of this same compositional Lech­
nique, vYagner and Brnhms and to dwell 
in cxchange so much upon Herlioz, -whose 
chicf nwrits lie elsewhere ! Along ariother 
line, one is gladly aw:1re that P:tseal Ben­
toiu does not agrcc with late JHihail .J orn's 
"purism" aiming at expelling from Enes­
cu's output all his ''postlnunous" wo1ks, 
exactlY like those who once desired to 
deal iii the same way with Bmiiwseu's 
"posthumous" poems ! (p. 3--16). Hut, in 
turn, one ought to ask Pascal Bentoiu 
why is he denyiug ail)' valuc to Enescu's 
best youthful -work, the Sonata for Pia110 
and Cello i11 ]I' 1l1inor Op. 26 No. 1, or to 
a song like So11pfr Op. 4 No. 3, which 
equals both in merits aud intrinsic muRical 
worth the reno-wned song on the samc 
liues by Sully-Prudhomrne, due to H. 
Duparc '? Why is he analyRiug ,;old~' three 
movements from the Pfono Suite No. 3 
'Pieces lrnprompt,u,es' Op. 18 (pp. :"it,2-
555 ), or only the fin,t llloYement out 
of the four of the sketehed Symphony 
No. 5 (pp. 558-562) '! (By the way, this 
reminds us of a certain analysis of 'l\·hai­
kovsky's S!Jmphony No. 6 'Pathctique' in 
B Minor Op. 74, in which thc htst move­
ment was no longer prpsented, its analysis 
being J'eplaced hy the following state­
ment: "Unhappily Tchaikovsky conclud­
cd his work with a pessimistic-reactionary 
Finale" - sic!! - ). And now, let us men­
tiou -Vox Man:s, 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 bc said. Con­
cerning the third subject of the work, , on 
which Pascal Bentoiu does not agree to 
our opinion, but offors no other alterna­
tive, we shall again quote here the view 
of our distinguished professor, the lady 
composer Myriam :Marbe, whc pointed 
out, and most rightly, too, that in his 
ripe, mature works, Enescu often used 
to turn, quite impereeptibly at first, but 
very finnly aftNwanls in the development 
of the respectiYe w01 k, a motif into a 
quite new subject ! The fact that a 11ew 
subject is emerging from a predous one, 
might be st_ylecl as a commonplace ; but 
its being afterwardH submitted to an 
ever-going change and it,- being thus 
endowed with quite a difi'erent furn:ttion 
within the wo1k is no longer a ... corn- 107 
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monplace ! But if onc h; interested solely 
in the smallcst u11its of the subjccts, of 
the motifs aud of thc el'lls ancl, hecause 
of this, ca,n no longer grasp their trnrn;fi­
gurations, i.c. carn10t see the forest hc­
cause of the treps, who is then to hlanw '! 
We are further told (p. 3fi7) that wc jusL 
"kinul v" have not understood th,11, in 
Pascal" Bentoiu's conception neither thc 
"replica" not. "the reflex work" evcr 
imply an "ceho" - ,vhilc both the "rep­
lica" and thc reflex work arc ultimately 
but echoes, although the notious they 
convey are somcwhat slighUy different ! 
An ceho, however, has not a pejorative 
or cleprecating signification, although thc 
author likcs to think it has ! W e simply 
say that Vox M aris is a work quite inde­
pendent from La .M.er by J>ebussy, and 
that is all ! JUad{tch'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, but 
this quite obvious fact is implying nei­
ther deprecating nor pejorative significa­
tions ! As for the form used by Enescu 
in V ox M aris, wc confess tha t in all sin -
cerity we deem it a most obvious sonata 
form, since it contains an exposition with 
two or threc main subjects, a develop­
ment and a recapitulation ! "Yet Brutus 
said he was ambitious and he îs 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 tha t V ox M aris has 
indeed got an exposition, a development 
and a recapitulation - like any other 
vork written în 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 în Vox Maris and the so­
nata form în it, although în 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, în all other respects they are utterly 
different. Coming again to the third sub-

ject in Vox Jforis, although it:-; form in 
the rccapit ulation is meant b,v Enescu 
to n~prese11t most obviously ,1 quotl1-
tion from Brahms (a fact obse1Ted not 
only hy u::;, hut b,v thc musicolog~Rt 
Gheorghe Firea a::; well !), PaRcal Bcntom, 
fnllv (•nsla,ve<l hv his preconceptions aml 
mis~onccption::;, ·persists in denying it ! 
(p. 362). Anothcr preconception of PaRci1l 
Bentoiu's îs hi:-; pcn,istency în conside­
ring the fiddler Lae Chioru a:-; having 
heen a . . . ",·iolin-teachcr" of Enescu 
when a child (p. 411), although the fal­
sity of this allegat.ion has been proved for 
rather a long timc. 

However, there are lots of exceptional 
things în this stately book, too ! Apart 
from the exceptional analytical skill of 
the author's, revealed as such în 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 contributeu to a 
certain extcnt to some refined shades of 
tone colour and elernents of harmony în 
his works". (p. 217). Another justified 
opinion of his îs his bitterly reproaching 
and blaming those who have dared to 
maim and to distort the meaning of the 
last scene of <Edipus, în 1959 and în 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 în 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 Tchai­
kovsky îs Tchaikovsky !" Mutatis mutan­
dis, we say : "Enescu is Enescu, and no 
exception must be made concerning his 
works !" 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 Ooncer-
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tos, tban bis too labonrecl ancl heavy 
"opera bouffc" L' A rn01ir J.rledecin after 
Molierc. But tbcrc ii:; no dichotomy ; bere 
are merelv the olrYcrse and the reverse 
of one and the same medal. Ancl even if 
one does not like too much the reverse, 
the obven;e has got plcnty of intereRting 
things on it. At any rate, although one 
sbould read but curn granu salis Pascal 
Bcntoiu's work on Encscu's masterpic­
ees, it remains nevertheleRs an Imposing, 
Grecit, Ref erence Book in our muRicology. 

Co11stantin Stihi-Boos 

FLORIAN POTRA, A iiriil filmului, Bucu­
reşti, Edit. :Meridiane, 1984. 

Aurul filmuliti (L'or du film) est le titre 
du cinquieme livre consacre par Florian 
Potra a la problematique du septiemc 
art. Precede par Experienţă ş1: speranţă 
(Experience et espoir) (1968), O voce din 
off (1973), Voci şi vocaţ?'.i cinematograf1:ce 
(Voix et vocations cinematograpbiques) 
(1975) ct Profesiune : filmiil (Profession : 
le film (1979), ce dernier volume (qui a 
comme sous-titrc << ffiuvres qui evoquent 
le passe >> s'annonce cornme le premier 
d'une trilogie future, en cours d'elabora­
tion. 

Da.ns le preambule de l'ouvrage, l'au­
teur declare avec prech;ion ses intentions, 
-expliquant, avec un humour bienfaisant, 
qu'il a donnc << ce titre - L'Or du f?'.lm -
a ce possible tryptique (Rans aucune rpla­
tion de frenesie methodologisante wagne­
rienne, sauf l'aRsonance agreablc avec 

L'Or du Rhin) ( ... ), separant, par des 
raisons faciles a comprendre, Ies films 
historiques (d'epoque, de costume), de 
ceux de l'actualite >> (p. 7). 

Parlant des films de h1 contemporaneiM 
inspires par Ies temp8 de jadis, Florian 
Potra utilise avec hahilete Ies armes du 
critique d'art ct, aussi, celles du theori­
cien et de l'historien du cinema, toujours 
au com·ant avec Ies plus recentcR victoires 
dans ce domaine. Ainsi, ses opinions tres 
personnelles concernant des films deja 
celebres, comme Les histoires de la lune 
pâle apres la pluie, 1rlort a Venise, (Edipe 
Roi, La foret des pendiis, A ndre Rubliov, 
Piece non terminee poiir pianine mec<i­
nique, Le tambour e-n tole, etc. sont e:x­
primees dans un dialogue permanent ct 
fertile avec celles appartenant a de:-; c:-;­
theticiens et hornme:-; de culturc d'une 
certe notoriete. 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'Umherto 
Barbaro, occupcnt de largcs espaces dans 
!'economie du tout. 

Sans savoir la pretention que ses opi­
nions ou ses classifications sont infail­
libles, au contraire, apprenant toujours 
de ses pensees ou de celles des autres, des 
idees contraircs a l'argumentation ini­
tiale, l'auteur de L'Or du film reussit a 
faire du jeu dialectique de ses propres 
subjectivites ( d'ailleurs, le point de de­
part meme du livre se basc sur un << jeu >>, 

celui de << la tour chinoise >> ) une lecture 
vive et captivante. 

Olteea Vasilescu 

109 

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



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



AVIS AUX C0LLABORATEURS 

La Revue Roumaine d'Histoire de l'Art publie des travaux originaux, des 
notes et des comptes rendits des travaux de specialite. 
La redaction prie les auteurs de bien voitloir se conformer aux indications 
suivantes: 
Les manuscrits en trois exemplaires seront remis a la redaction, dactylo­
graphies a double interligne; chaqiw page aura 31 Ugnes (t 62 signes, soit 
2000 signes. Les titres des rer;us seront abreges conformement aux iisances 
internationales. Le materiel inconographique (figures, graphiques, etc.), 
limite au nombre strictement necessaire, sera niimerote et les legendes dacty­
lographiees sur une f eitille separee. 
Les aiiteurs ont droit c'i 30 tires a part gratiiits. 
La responsabilite concernant le contenu des articles revient exclusivement 
aux auteurs. 
Les manuscrits poitr la Revue Roumaine d'Histoire de 1'.A.rt seront remis a 
la recfoct1:on dans u11e cles langi,es de circillation i11ternationale (russe, an­
glais, fra119ais, allemand ou, espagnol ), accompagnes, pour les auteurs de 
Roumanie, cl'un texte roumain, c1, l'adresse sidvante: 196, Calea Victoriei, 
71104 Bucarest, Roumant'e. 

REV. ROU.M. HIS'l'. ART, Theâtre-J.\Jusique-Cim~ma, TOME XXII, P. l-112, 
BUCA.REST, 1985 

PHINTED lN HOMANIA 
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