
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 
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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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