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

LA DRAMATURGIE CLASSIQUE
ET MODERNE DANS
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Lucia Monica Alexandrescu

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

Combien l'esprit et la tradition de la
littérature dramatique, combien l’esprit
théitral et la tradition théatrale peuvent-
ils marquer le devenir dans le texte
«chanté » du texte «écrit» et «parlé»?
Combien la création d'opéra est-elle sou-
mise aux normes classiques « d’interpré-
tation musicale » de la littérature drama-
tique ou libre de développer et de trans-
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figurer, dans les espaces dela musique et
sous ’empire des canons musicaux tra-
ditionnels ou modernes, 1’esprit du drame
qui I’a engendrée et dont la présence per-
manente dans la tradition culturelle na-
tionale ou européenne lui est, en méme
temps, terme de comparaison ?

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

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

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

_Kiritescu. Dans la composition d'un ter-

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

42 mélodie commence avec une tierce mi-

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

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

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

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

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

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

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

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

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

les sons. Il y a un équilibre dans Hamlet.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

RIbidem, p. G9.

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

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

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

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

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

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

18 Ibidem, p. (9.

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

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

U Ibidem, p. 34.

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

% Anatol Vieru, lona . P. 35,

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

2% Ibidem, p. 10.

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

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

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

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

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

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

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

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

34 Ibidem.

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

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

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

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

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

0 Secolul XX, nos 6—7, 1983, p. 27.

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

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

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

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

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

4 Grigore Constantinescu, Opera ,,Iona”

p. 5.
47 Fred Popovici, Un model componistic original in
muzica romdneascd de azi. Struclurile alemporalului
si dinamica temporalului in viziunea lui Aurel Stroe,
in Studii de muczicologie, vol. XV, Bucuresti, 1980,
p. 97.
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