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En 1969, au déceés du professeur membre
de I’Académie Georges Opresco, j'ai écrit
le jour méme, le cceur gros, sur l'intérét
qu’il vouait aux problémes du théitre et
de la musique — intérét qui était généra-
lement connu sur le plan des beaux-arts —
tout comme au déroulement de recherches
sérieuses dans ces directions, dans le cadre
de D'Institut qu’il avait con¢u et qu’il
dirigeait avec autorité et résultats incon-
testables. Il envisageait cet institut et le
voulait penché tant vers les beaux-arts
que vers les arts du son et du spectacle, y
compris la chorégraphie et le cinémato-
graphe.

La séparation, le 13 aodt 1969, de
Georges Opresco a laissé un vide effectif,
réel et grave dans la culture roumaine de
Ihistoire de l’art tout comme dans la
petite société consacrée aux activités de
recherche dans ce domaine, collectivité
quele grand disparu avait réussi 4 rassem-
bler autour de lui en créant 1’'Institut
d’Histoire de 1’Art de 1’Académie Rou-
maine. Son passage & 1’éternité n’était
pas un événement totalement inattendu et,
pourtant, en considérant sa remarquable
vitalité et la vivacité de son esprit, nous
aurions pu penser que cet événement
était trés, trés éloigné. Malheureusement
la destinée... et 1’homme qui avait été
tellement déterminant pour la diffusion
large des connaissances sur 1’histoire de
Vart, ainsi que pour la constitution de
I'Institut de 1’Académie et tellement déci-
sif pour le profil et le déroulement de
P'activité de celui-ci a abandonné sa fon-
dation au regret, & la douleur et & 'inqui-
étude de ceux qui avaient été ses proches
collaborateurs, dont certains figuraient
parmi ses anciens étudiants.

Peu nomhreux étaient, & ces moments,
ceux qui se rendaient suffisamment comp-
te de la dimension de cette perte et de
I’énorme ditficulté de l’examen de ceux
qu’il avait quittés. Malgré 1'effort des
collaborateurs directs et leur évident en-
grenage & la nécessité de continuer ’euvre
créée par le professeur, 1’état des choses et
V’utilisation des hommes ont changé; les
bonnes intentions n’ont pas été reconnues
et, entre les titubations officielles concer-
nant la science, la recherche et ’enseigne-

110 ANS DEPUIS
LA NAISSANCE
DE GEORGES OPRESCO

A LA MEMOIRE DE GEORGES
OPRESCO*

‘Mircea Voicana

ment, d’'une part, et les ambitions et les
envies d’accaparer, d'usuiper, de publier
et de grandir de certains velléitaires, qui
percaient exactement alors, avec grand
renfort de publicité, le chemin de leur
apprentissage d’arrivisme a tout prix,
d’autre part, la lecon de vie et de réalisa-
tion héritée de Georges Opresco a été
oubliée. Egalement oubliés ont été sa
lutte permanente pour assurer aux -insti-
tutions qu’il a créées le cadre d’organisa-
tion du déroulement de 1’activité, et le
courage d'exprimer et de defendre son
opinion clairement et fermement, 13 ol
il le fallait et quand il le fallait. Le résul-
tat des concessions et des compromis, de
la vermine opportuniste et de l’action
insidieuse de toutes les directions mention-
nées, s’est traduit par la presque dispersion
de l'institut ; heureusement, il a été sauvé
par un nombre restreint de passionnés de
D’exercice de 1'intelligence et de laborieux
chercheurs qui, sous la direction sérieuse
et de bonnes intentions tamisée entre
temps, ont repris un bel et injustement
marginalisé effort de fondement de re-
cherche et de conscience dans la culture.

En fétant son anniversaire aujourd’hui,
a2 110 ans depuis 1’événement, je crois
qu’en complétant ce que j'avais écrit en
1969, je dois ajouter quelques considéra-

* Communication scientifique présentée au séminaire « Georges Opresco » du 24 décembre 1991, organisé
par I’Institut d’Histoire de I’Art « Georges Opresco» de Bucarest.
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tions et aspects qui n’étaient peut-étre pas
encore suffisamment cristallisés dans la
conscience de ses descendants. Au fond, il
ne s'agit pas de souvenirs concernant son
cuvre et la valeur de celle-ci, ni du genre
de critique et du type de présentation
qui lui étaient propre, mais je me référe
& sa personne meéme et & sa personnalité.

En le remémorant dans nos pensées ou
dans les conversations et les impressions
échangées avec les collégues, aujourd’hui
c'est de plus en plus clair qu’avec sa
formation, intégraliste et pleinement struc-
turée sur une dotation intellectuelle remar-
quable, la personalité de Opresco s’est
caractérisée par et a été beaucoup due,
sinon prioritairement, & une discipline
hors commun. Une discipline intérieure
intrinseque, organique, semblable & celle
dont a fait preuve notre peuple ces deux
derniers siécles, de tant et tant d’éléments
d'une couche sociale non favorisée, remar-
qués toutefois par une lutte difficile, sous
les yeux des potentés, qui ont eu 1’intel-
ligence et le cceur de leur offrir 1'aide,
contribuant ainsi & la ecréation d’une in-
tellectualité de haute qualité spirituelle et
de volonté intense, d’un enseignement de
premier ordre et de formations économi-
ques de grandes responsabilité et effica-
cité, le tout permettant et expliquant en
grande partie le progres rapide et incon-
testable de cette société.

A ce point de vue, Opresco a été un
exemplaire typique pour ce que Soveja
(Simion Mehedinti) a théorisé en lancant :
Autre éducation : Décole du travail. A ce
point de vue, je m’explique d’ailleurs com-
bien impressionné Opresco me révélait son
admiration et sa parfaite compréhension
pour ce qu’affirmait Georges Enesco au
sujet de la musique et de la discipline
inhérente aux activités intellectuelles et
artistiques, a titre de clef de 1’obtention
des véritables réalisations dans le domaine
de la musique aussi. Sous le signe de cette
discipline, Georges Opresco a toujours
observé un programme trés strict de vie
et d’activité. Cette discipline est éloquem-
ment illustrée par sa présence quoti-
dienne & une heure exacte 4 1'Institut qu’il
dirigeait, par le déjeuner qu’il prenait
régulierement depuis des décennies chez
le professeur Ionesco-Mihdesti qui, & titre
de directeur de 1'Institut Cantacuzéne,
habitait dans 1'institut; de 13, il allait
3 pied le long du quai de la riviére Dimbo-
vita et sous la volte des chétaigniers du
boulevard qui lie le Pont Elefterie au

Pslais Cotroceni, et 4 mi-chemin de ce
boulevard, du méme pas mesuré, jamais
accéléré, jamais ralenti, il prenait 4 gau-
che sur la rue Dr. Clunet pour se rendre
4 sa maison située au numéro 16, un peu
plus loin de I’église St. Elefterie. Il habi-
tait preés du croisement dn boulevard
avec la rue Dr. Clunet et j’ai connu cette
régularité de trajet et d’horaire avant
méme de devenir son étudiant ; j'étais en
5% ou 6° classe de lycée lorsque j'ai remar-
qué ce profil aquilin accentué et la meéche
de cheveux rebelle au peigne qui carac-
térisaient ce passant. J’ai appris bien vite
qu’il s’agissait du célébre professeur uni-
versitaire Georges Opresco, directeur du
Musée « Toma Stelian », chaussée Kiseleff,
et secrétaire, des années durant, de la
Commission de Coopération intellectuelle
aupres de la Ligue des Nations — précur-
seur de l’organisation qui se nomme au-
jourd’hui UNESCO. Je n’ai jamais envi-
sagé la possibilité de metire & 1’heure ma
montre d’aprés le passage d’Opresco dans
la rue mais, de ce qui précéde, on peut
saisir pourquoi, en apprenant & la méme
époque les précisions similaires de Kant,
je n’ai pas été aussi impressionné que je
I'aurais di si je n’avais pas connu de visu
le cas de notre professeur. Son programme
quotidien — je 1'ai appris et constaté plus
tard — continuait par 1’étude et la lec-
ture, installé dans un fauteuil a sa table
de travail, jusqu’au soir pour se transpo-
ser ensuite, au moins pendant les années
précédant ou durant la guerre, en chroni-
ques plastiques publiées dans la presse de
I’époque, en cours ef contérences. C’était
une activité intense, parfois fébrile méme,
mais ce mode de travail ne lui pesait pas
car il préférait le genre pondéré et équili-
bré. Mais, le tout se déroulait avec le
sérieuxr qu’il exigeait de ces proches et
gu’il s’imposait & soi-méme en premier
rang : - Opresco se prenait toujours au
sérieux ! Il avait également un sens aigu
du devoir — et ceci n’était pas un vain
mot. C’était, bien sir, le devoir civique
et professionnel — didactique prioritaire-
ment. Mais, au-dessus de tout, c’était le
devoir moral, humain en général, qui le
gouvernait et mesurait ses activités et ses
interventions. Il s’est toujours considéré

obligé envers la société, envers les amis,
envers I’humanité, envers la culture et,
comme il m’a précisé deux fois, envers
«ce pays tellement blessé et calomnié. ..
et tellement naif dans tout ce qu’il acceptey.
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Je pense que c'est le cas maintenant de
dévoiler un témoignage concernant ses
révélations autobiographiques (auxquel-
les personne ne s’attendait!) lorsqu’il
a été célébré dans 1’amphithéitre de 1’Aca-
démie Roumaine & 1’age de 90 ans, en
1971. A cette occasion, en rendant un
chaleureux et émouvant hommage 2
sa meére, qui a consacré toute sa vie
a son éducation et au déroulement de
ses activités, il a rudement condamné son
peére naturel qui avait abandonné sa mere
en refusant de reconnaitre 1’enfant. Ce
jugement dur et implacable a dérouté ses
nombreux confréres et ’audience : nom-
breux ont été ceux qui ont considéré que
« cela ne se fait pas». Plus tard, j'ai osé
demander au professeur le motif de cette
révélation, surtout parcequ’il avait publié
auparavant ses mémoires sans y faire
mention des ténébreuses années de son
enfance. « C'était un devoir, ¢’était mon
devoir de parler el de préciser cette chose
surtout maintenant, & 90 ans» a été sa
réponse, 4 laquelle il n’y avait plus rien
a dire ou & ajouter. Il s’agissait du devoir
— un critére supréine, indiscutable malgré
les blessures, les déchirements ou les décep-
tions accompagnant cette sortie. En dis-
cutant le cas Opresco, il faut mettre en
lumiere un autre de ses traits — la persé-
vérence —, ainsi qu’une caractéristique ré-
sultant de celle-ci derniére, notamment
Defficience. Ses intentions, les actions qu’il
entreprenait ont été tant de fois bloquées,
retardées, détournées ou au moins igno-
rées. Mais, le professeur ne se décourageait
pas, il insistait, il revenait, il cherchait de
nouveaux arguiments, il trouvait des do-
cumentations supplémentaires et repre-
nait la lutte jusqu’a la réussite. Nous
avons été tant de fois témoins & la prise
de décisions immédiates d’intervenir dans
un cas ou l'autre, soit par teléphone mais
le plus souvent en se déplacant lui-méme
afin de résoudre plus siirement et plus vite
une intervention qui, pour lui, ne pouvait
jamais étre de pure forme. Je ne crois
pas qu’on peut m'accuser de favoritisme
si jaffirme qu’il s’est trés souvent mani-
festé commele véritable « homme adéquat
& la place adéquate» ou «au moment
adéquat ». Cette efficience reposait, natu-
rellement, en grande partie, sur ses rela-
tions personnelles de valeur, mais pas
toujours et pas totalement : trés souvent,
ce n’était pas la relation qui entrait en
jeu mnis le prestige que lui conféraient
ses confréres et les autorités. Nombre de

personnes le considéraient un « difficile »,
avec lequel on réussissait mal & tomber
d’accord sans tensions ; maijs tout le monde
reconnaissait la solidité et la limpidité de
ses convictions qu’il exprimait clairement.
Dans les relations professionnelles et ad-
ministratives d'Opresco ou avec Opresco,
il n’y avait pas de place pour les miévreries
et l'usuelle « diplomatie» qu’il détestait,
tout comme il détestait 1’'imposture et la
paresse, ou les interventions et les tenta-
tives de l'influencer. Le refroidissement
ou l’interruption des relations profession-
nelles d’Opresco avec certains de ses colla-
borateurs s’expliquent en bonne partie
par cette exigence. Sa séparation de quel-
ques-uns de ses collaborateurs n’a pas été
sans regrets, je veux croire, réciproques;
Opresco s’est séparé d’autres personnes
avec la satisfaction d’avoir accompli un
devoir. Dans certains cas, on le sait, la
situation s’est compliquée et aggravée &
la suite de la constatation que les coupa-
bles se sont forgé 1'illusion qu’ils pouraient
se faufiler en ayant recours & des mystifi-
cations et des tromperies, ce qui a eu
comme effet une irrémédiable désillusion
du professeur et 1’arrét rapide de toute
collaboration avec eux. D’ailleurs, je peux
ajouter qu’en procédant ainsi les person-
nes en cause se sont avérées trés faibles
connaisseurs de la personnalité d’Opresco,
quoiqu’ils eussent toujours manifesté leurs
bonnes et étroites relations avec le pro-
fesseur, car ils ont omis presque inéxpli-
cablement 1’hypothése que celui-ci — telle-
ment méticuleux dans toute son activité —
avait le soin ou la curiosité de vérifier tout
ce qu'on lui présentait, ne tardant pas
a découvrir l’imposture d’autant plus
qu’elle était dirigée sur son propre
terrain d’activité et de compétence.

A ce point de vue, je voudrais souligner
le fait qu'un trait, qui le caractérisait
méme au cours des années de la sénes-
cence, a été la préoccupation et méme le
besoin de l'information dont le caractere
objectif et véridique il tentait toujours de
sonder et d’attester, dans la mesure des
possibilités. La situation dans laquelle
j’ai été impliqué & un certain moment
tout & fait par hasard, n'est peut-étre pas
exempte de signification. Au cours d’une
visite qu'il rendait aux sections de 1’In-
stitut, il nous a trouvés en méme temps
moi et Stefan Niculescu (alors jeune et
vigoureux chercheur et compositeur, élo-
gieusemsnt apprécié par son maitre Mihail
Jora, membre de 1’Académie, comme un
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étre de la plus grande valeur). Dans le
cadre de la discussion démarrée sur des
problémes de recherche mais surtout sur
la vie musicale, Niculescu s’est référé a
Messiaen dont Opresco n'avait pas lair
d’avoir entendu (ce qui n’était pas eton-
nant en tenant compte des difficultés
d’information de cette époque) car il a
immédiatement remandé des détails rromp-
tement et succinctement servis par notre
jeune collégue qui ne tarissait pas & admi-
rer le grand compositeur. Se sentant in-
suffisamment informé, Opresco a changé
le sujet, il a visité encore une ou deux des
sections de Dinstitut, mais, avant de
quitter le siege de l’institut, il m’a appelé
et m’a demandé de lui indiquer exacte-
ment 'orthographe du nom du composi-
teur dont nous avions discuté (ce que
j'ai immédiatement exécuté) et de lui
procurer une bibliographie le concernant ;
il m’a également demandé de lui fournir,
si- possible, des enregistrements de la
musique de ce compositeur qu’il voulait
écouter, par suite des éloges de Niculescu.
Jai vraiment réussi & obtenir plusieurs en-
registrements sur bande magnétique (moins
la bibliographie) grice & 1’aide que j’avais
demandée & mon tour & D’endroit ol j'avais
eu les premiers contacts avec la création
d’Olivier Messiaen, c¢’est-a-dire & la pho-
nothéque et a la discothéque qu’avait
formées mon ami et ancien collégue d’Edi-
tion; le docteur Vladimir Miron. Ainsi, peu
de temps apreés avoir regu la mission,
j’al remis au professeur Georges Opresco
quatre bandes de magnétophone conte-
nant, entre autres, des enregistrements
Messiaen, Il les a regues avec intérét ; je
ne sais pas ol il les a écoutées, mais je
suppose que chez le professeur Ionesco-
Mihdiesti ou dans le cercle de celui-ci, ou
bien chez les époux Stourdza, des méde-
cins mélomanes qui travaillaient égale-
ment & D’Institut Cantacuzéne. En tout
cas, environ deux semaines plus tard,
il m’a restitué les bandes empruntées et,
avec la méme franchise manifestée tant
de fois, il m’a dit « qu’elles lui ont été
utiles », qu'elles sont «assez intéressan-
tes», qu'il a l'impression que «ce n’est
pas une musique désagrégeante comme
tant d’autres que proclament les nouvelles
tendances » dans ce domaine ef, apres
une série de cdénsidérations plus généra-
les, «qu’il reste & savoir combien vont
durer et, comment seront solutionnés tant

de tourments dans le monde des arts,

encore insuffisamment cristallisés ». Mais,
2 mon départ, il est revenu au composi-
teur qui a déclenché ces considérations
en me précisant: «Messiaen doit étre
gardé en mémoire»: au moment ol je
quittais son bureau, les bras chargés des
bandes et des textes qu’il m’avait restis
tués, il a ajouté avec une manifeste in-
sistance significative: «quoique, sans
doute, il ne puisse se comparer, nous non
plus ne pouvons le considerer comme un
Messie » — le professeur laissant entendre
par 1a sa conviction que le nom en cause
était un pseudonyine affiché comme un
programme et un étendard. Il faut rete-
nir de ce qui vient d'étre affirmé, le
souci de compléter l'information, autant
livresque que sonore, ainsi que la ten-
dance d’inscrire tout phénomeéne nouveau
avec lequel il venait en contact, dans un
certain systéme propre de valeurs qui
contigurait le tableau du monde d’idées,
de concepts, de préférences, d’adhésions
ou de réserves qui faisaient de sa vie
spirituelle un complexe en continuelles
restructuration et ré-évaluation.

Dans cet ordre d’idées, je me sens obligé
de mettre en lumiére une autre zone de
sa réaction de nouveau issu de l'informa-
tion qui survient ou par la ré-évaluation
de ses parametres pré-existants. Ainsi,
J'al pu souvent enregistrer la capacité
d’Opresco de revenir sur des jugements
ou des positions antérieures, lui — dont
beaucoup de personnes affirmaient, dans
une appréciation hative, qu’il est un fixiste,
un obstiné dans les idées qu’il s’était
formées. Au fond, cette capacité de reve-
nir et d’amender était en parfaite corres-
pondance, d’une part, avec le caractére
personnel-impressionniste de son systéme
critique et, d’autre part, avec sa tendance
vive d’évaluer, de clasifier et de catalo-
guer immédiatement tout phénoméne et
information qu’il recevait. La capacité de
revenir sur les premiéres ou antérieures
impressions devenait ainsi un corrélatif
nécessaire et un correctif & point i ce
qu’on aurait pu considérer une impulsivité
beaucoup trop marquée. Or, cela aurait
été en contradiction avec son sérieux, qui
aurait été annulé en faveur d’une acuité
facile & 1’égard de la spectaculaire qui lui
était totalement indifférent.

Comme un cas de ce genre, je cite, par
exemple, notre divergence dans le cadre
d’une session de communications scien-

tifiques de I'Institut ; je m’occupais de la
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catégorie de 1'art des amateurs (en musi-
que, théatre et moins en film), en plaidant
pour une compréhension des notions «ama-
teur » et « mélomane » différent de celle
que pratiquaient les moyens de diffusion
en masse et qui s’est bientdt manifestée
dans le mouvement « Cintarea Roméniei »
(Le Chant de la Roumanie). Contraire-
ment, je militais dans ma communica-
tion pour les vertus positives du penchant
vers l'art des non-professionnels et je
donnais des exemples dans les sphéres de
la création et de l'interprétation (Edgar
Istraty, Nicolae Secireanu, George Vraca,
Elena Cernei, Ludovic Spiess, Eduard
Tumageanian, etc.). Je ne savais pas que
justement ces jours Opresco avait été
indigné par les horreurs présentés dans
une certaine exposition des peintres ama-
teurs et qu’il avait l'intention de lancer
une protestation. Ma communication était
D’avant-derniére du programme ; j'avais &
peine terminé et Opresco, qui n'était pas
présent & ce moment, a été informé de
mon «extravagance » et il est revenu dans
la salle pour condamner sans merci tout
ce que provenait des soi-disant amateurs
et «leurs défenseurs ». J’ai osé riposter et,
dans le cas de ce que j'avais affirmé,
j’ai prié qu’on prenne connaissance préala-
blement de mon texte, exactement sous
la forme que j’avais présentée. En gromme-
lant un peu, le professeur a accepté et
j'ai eu la joie d'étre mandé, trois jours
plus tard, dans son bureau pour recevoir
des félicitations qui annulaient, mais dans
un cadre beaucoup plus intime, ’antérieure
mise au pied du mur publique. Dois-je
mentionner le fait que certains « colle-
gues» ont eu le bon soin d’empécher la
publication de mon texte? !

Parce que j’ai indiqué plus haut Paudi-
tion de certains enregistrements, je men-
tionne le fait qu’Opresco était le parfait
adepte de la musique vivante, écoutée
ou au moins transmise « en direct », qu’il
estimait au-dessus de toute impression ou
enregistrement, méme si ceux-ci étaient
parfaits non seulement du point de vue
technique mais artistique, aussi. Pour cet-
te raison, il exprimait sa satisfaction
pour la coincidence de ses opinions avec
celles d’Enesco sur les mémes problémes.
J’ai assisté & ses mémorables discussions
avec Mihail Jora dans ce sens. Je dois
rappeler les trés bonnes relations existant
entre les deux membres de 1’Académie,
qui s’estimaient, se reconnaissaient et
s’aidaient réciproquement ; de leur entente

a résulté 1'impulsion pour commencer des
recherches systématiques sur 1'ceuvre
d’Enesco. Le premier résultat de ces re-
cherches s’est traduit par le volume
George Enescu, paru (10 ans aprés la mort
du maitre) par les soins de Jora et
Opresco et sous ma coordination, volume
qui aregu le prix de1’Académie Roumaine.
Quelques années plus tard, paraissait la
grande monographie qui a été distinguée
du prix de 1’Académie francaise des
Beaux-Arts de Paris et du pris de 1’Union
des Compositeurs. Je suis enclin & dé-
voiler ici le fait qu’Opresco m’a déclaré,
3 un moment donné justement durant
cette collaboration au volume mentionné,
qu’il appréciait Jora sans réserve, «sur-
tout sans les réserves que j'ai instinctive-
ment & 1'égard de certains boyars, Jora
étant une heureuse exception par sa sen-
sibilité et par le comportement dans ses
rapports avec nous, les nés sans prédéces-
seurs illustres ». J’ai enregistré alors cette
confidence, mais je crois avoir compris
le véritable sens de sa derniére proposition
4 peine apres ses précisions autobiogra-
phiques & 1l’occasion de ’anniversaire de
ses 90 ans. _

Et parce que j’ai touché 3 la zone des
relations avec son collégue, le membre
de 1’Académie Mihail Jora, je pense que
c’est maintenant le cas d’exprimer mon
opinion au sujet des relations avec son
collegue universitaire I. D. Stefinescu.
Beaucoup, méme trop d’années, il s’est
installé une sorte de légende sur les riva-
lités et les incompatibilités entre les deux
professeurs d’histoire de 1’art de 1’Univer-
sité de Bucarest. On pouvait facilement
trouver des ressemblances mais surtout
des disparités entre les deux. Ils avaient
débuté tous les deux & titre de professeurs
de langue et de littérature francaise. Ils
avaient marqué tous les deux d’indiscuta-
bles suceés a 1’étranger : Opresco dans le
plan diplomatique-culturel, Stefinescu
dans le plan de la recherche et de 1’ensei-
gnement dela byzantinologie. Ils s’étaient
adaptés tous les deux aux exigences et
au degré du développement de I’enseigne-
ment de l'histoire de ’art chez mnous:
T’'un (Opresco) comme récepteur livresque
et en méme temps constant collectionneur,
se manifestant en plan didactique surtout
comme synthétiseur et disséminateur des
connaissances et des théses fixées dans le
domaine sur le plan général-européen ;
I'autre (Stefiinescu) & titre de professeur-
chercheur, luttant pour l'ouverture de
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nouveaux horizons de connaissance et
de compréhension de I’art par le contact
direct avec 'auvre, en le situant dans une
évolution du monde spécifique, dont fai-
sait également partie la spiritualité rou-
maine. Leur méthodique était différente,
I’objet des disciplines respectives était
également assez clairement différencié ; les
étudiants bénéficiaient du choix entre les
deux chaires ou bien fréquentaient paral-
lelement les deux cours, sans que l'un
des titulaires puisse s’en plaindre. I.’exis-
tence de ces doubles chaires n’était pas
redevable & une rivalité ou & une « mnani-
gance », mais & intégration naturelle des
professeurs des universités des territoires
1avis au pays, rétréci lui-méme a ce qu’il
restait par l’effet du déchirement de 1940.
Le phénomene n’était pas propre a 1’his-
toire de l'art, il avait visé aussi 1’histoire
universelle, I’histoire des Roumains, 1’his-
toire antique, la philosophie et la logique,
la pédagogie, les disciplines théologiques.
Dailleurs, les deux professeurs s’estimaient
réciproquement et collaboraient comme
deux gentlemen. Ceitains collaborateurs
ou des personnes visant & devenir colla-
borateurs ne se seutaient pas tellement
dégagés de pensées malhonnétes, surtout
lorsque chacun des professeurs ne rete-
nait pas son esprit critique et leur large-
meut connue ironie a 1’égard des imperfec-
tions précises et personnelles de ces «in-
terposés », mais pas en tenant compte du
fait que l’'un ou ’autre provenait du rang
des disciples du collégue de chaire. Leur
bonne collaboration et 1’esprit d’entre-aide
ont été alleurs manifestes deés cette
époque méame, clairement exprimée par
chacun des deux protagonistes, ils les ont
prouvés aussi par des faits, en créant en-
semble la publication scientifique des deux
séminaires de 1’histoire de 1’art réunis ; de
.cette maniére est née Analecte, avec le
support nassif des étudiants de Georges
Opresco (beaucoup plus nombreux et hé-
néficiant d’une tradition plus longue) dans
le sommaire des deux premiers numdéros,
mais avec Veffort d’organisation, typogra-
phique et m2me financier de Stefdnescu
lui-méme, le chapitre rédictionnel reve-
nant en égale partie aux deix seminaires.

Durant les années de la guerre et immé-
diatemer t apreés, il n’y avait pas de riva-
lité et aucun motit de rivalité entre les
deux professeurs; leur situation mutuelle

s'est différenciée lorsque, & la suite de la

réforme de l’enseignement, Stefdnescu a
été mis & la retraite avec une pension -de
misére, tandis que Oprescu, maintenu
dans Venseignement, devient membre de
1’Académie, directeur de musée et ensuite
directeur de "Institut. Il va sans dire que
P'on pouvait broder des scénarios et des
suppositions d’intentions sur cette diffé-
renciation. Je suis en mesure de préciser,
en tint que l'un des proches de I. D.
Stefiinescu et situé assez prochement par
rapport & Opresco aussi, que ce genre de
choses n’a pas existé en réalité et que ces
insinuations sont le fruit de I'imagination
malsaine des meémes facteurs de seconde
main. Ce qui était arrivé & Stefinescu
n’était pas redevable & Opresco et celui-ci,
malgré ses honneurs et ses fonctions,
£tait dans 'imypossibilité de corriger ou de
moditier la situation de Stefdnescu et ce
dernier le savait bien et il n’a jamais
reproché & Opresco quoique ce soit. Au
contraire, mais pas directement et person-
nellement & 1’égard de Stefdnescu, toutes
les fois qu'Opresco a été en mesure d’er-
treprendre quelque chose en faveur de ce
qu’a représenté 1'Ecole de Stefinescu, il
I’a fait en aidant et en élevant méme, sans
discrimination, ceux qui avaient été clai-

rement reconnus paitisans de Stefinescu,

notamment : Corina Nicolescu, Paul Pe-
trescu, Paul Stahl, Mircea Voicana. Nous
avons toujours considéré positivement cet-
te attitude d’Opresco, qui prouvait — gré-
ce aux faits — qu’'entre lui et Stefinescu
ou les éleves de celui-ci il n'y avait pas de
place pour ressentiments et limitations.

J’ai été trés heureux lorsque j'ai appris
que parmi les objets qu'il avait donnés au
Musée d'Ait de 1’Académie Roumaine
(« mon musée », comme ’avait 1"habitude

-de dire) figurait aussi un clavicorde ou

une spinette — une piéce de musée que
je n’ai pas eu le repis d’analyser de mon
mieux et dont je n’ai méme janais enten-
du le son. Mais, je pense que compléter
la collection d’a1t avec un tel instrument
musical d’époque a été un beau geste, de
haute signification pour Iintérét qu’il
vouait & la musique, d’autant plus qu’il
aurait pu économiser une telle dépense qui
ne se situait pas directement dans la
satisfaction de strict objet de l'activité de
P'institution qu'il avait créée.

Ceci est aussi un détail apportant une
cettaine lumieie sur la contiguration de
son genre propre (’étre économe, pour ne
pas dire avare méme — pas dans un but
en soi, mais afin de permettre certaines
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accumulations de valeur qu'il considérait
de beaucoup prioritaires aux utilisations
courantes de la monnaie. On ne peut pas
nier chez lui un penchant vers l'avarice
et la gestion la plus stricte de la richesse.
I1 se rendait bien compte que le monde le
considérait avare, mais j'ai été tres sur-
pris lorsqu'il a abordé lui-méme ce sujet,
je ne me rappelle plus le contexte, en
affirmant qu'il n’accordait aucune atten-
tion aux paroles qui le condamnaient
pour ¢i, « car seulement ainsi, en mettant
de coté sous par sou, j'ai pu m’instruire,
apprendre et accumuler les collections
que je laisse au profit de la collectivité »,
Et & justs titre, nous pouvons toujours
nous demander s’1 n’a pas eu en paitie
raison. S't1er la collection en tant que but
immeédiat ou final du geste d’avarice tem-
pere les aspérités du professeur et s’il ne
nous l'explique ou ne l’excuse pas tota-
lement, cela nous le présente en tout cas
plus humain et plus tolérable.

Marqué par la vocation de fondateur
— et nous avons rappelé ici au moins les
musées, la chaire et le séminaire, 1’Insti-
tut, Anralecta el les revues de 1'Institut
Studit i cercetdri de istoria artei et Re-
vue Roumaine d'Histoire de 'Art, cha-
cune avec deux séries — l'une pour
les Dbeaux-arts et ’autre pour théi-
tre, musique et cinéma) Opresco et ses
réalisations se sont inserits dans 1’histoire
de la culture et de la recherche roumaines.
Dans ces circonstances, j’estime particu-
liérement appropriée la proposition lancée
par la direction de I’'Institut d’Histoire de
’A1rt de conférer a I'Institut le nom de
Georges Opresco, al’oecasion de ’annive:-
saire de 110 ans depuis la naissance de
celui qui a pensé, créé et organisé cet
institut. Ce serait une action de grande
justice pour le fondateur et de grande
impulsion et de haute fietté pour ceux
qui peinent aujourd’hui sur les voies qu’il
a ouveltes.
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Cette année méme, en mars, 75 ans 75 ANS DEPU[S

viennent de s'accomplir depuis la naissan-

ce de Dinu Lipatti (1917 —1950), musicien LA NA]SSANCE
roumain, connu dans le monde entier
comme f)ianiste achevé. Il n’a vécu que DE DINU LIPATTI
trente-trois ans, mais il laisse le souvenir

d’une personnalité artistique aux multi-
ples ressources. Ainsi que ses historio-

graphes l’ont souligné déja ces dernie({s POUR UNE MISE EN VALEUR
temps, ce n’est pas seulement l'art de

1’inter,prétati0n pianistique qui définit la AUSSI EFFICIENTE QUE
puissance du génie musical de Dinu Lipatti POSSIBLE DE L,(EL]VRE

mhis aussi celui de la composition qui le
situe au rang des créateurs d’euvres ou DE DINU LIPATTI
se concentre un grand potentiel d’'inven-
tion et de 1aitrise compositionnelles.
Si, durant sa courte vie, il a été connu et
apprécié comme «l'un des plus grands i s
pianistes ayant jamais exixté» — selon Titus Moisescu
l'expression de Nadia Boulanger!—, il
n’est pas moins vrai qu’il a joui d’une
moindre renommeée comime compositeur.
Pourtant, en 1932 déja, au «respectable »
dge de 15 ans, il recevait une Premiére
Mention au Concours national de composi-
tion « Georges Enesco » pour une Sonate
de piano, suivie une année apres, en 1933,
du Deuxieme Prix du méme concours pour
une Sonaline pour violon et piano et enfin,
en 1934, il se voyait honoré du Premier .
Prix « Georges Enesco» pour sa Suile .
symphonique «Sdtrarit » (« Les Bohémiensy).
Puis, & Paris, en 1937, une autre confir-
mation encore de son talent de composi-
teur : la « Médaille d’Argent » de la France
apres le concelrt o Georges Enesco avait
dirigé le II1® mouvement (Chef cu ldu-
tariv Féte avec laoutars) de la Suite sym-
phonique « Sdtrarii ».

En tant que compositeur, Dinu Lipatti
a notamment dédié son ceuvre au piano
qu'il a traité chaque fois & partir de sa
position de virtuose. Méme dans ses ou-
vrages pour orchestre — comme c’est le
cas de la Suite susmentionnée — le piano
est immanquable. Pour la musique de
chambre il a préféré le trio avec piano, le
quatuor ou le quintette pour bois. Dans
ses lieder, il se montre attiré par la voix
de ténor, alors que dans ses transeriptions
ou divers arrangements il dirige son atten-
tion toujours vers des ceuvres pour piano.

Nombre de ses compositions — et tout
spécialenient sa musique de danse — té-
moignent de son recours au mélos popu-
laire roumain. Toujours est-il que méme : Tig. 1 Dinu Lipalli (1917—1950).

lorsque ce genre d’inspiration n’est pas
manifeste dans le processus composition-
nel, encore reconnait-on certain climat
proprement roumain dans qulques-uns de
ses ouvrages dés le premier contact auditif.

Lipatti est vivement préoccapé de l'idée
d’un  travail de variation des theémes
énoncés, autant du point de vue mélodi-

REV. ROUM. 1UIST. ART, Série Théitre, Musique, Cinéma, TOMIZ XXIN, I, 11—18, BUCAREST, 1992 11
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IFig. 2 Mihail Jora. Dessin de B. .. /findéchiff./ offerl
au violonisle Sandu Albu par Mihail Jora: « A mon

ami Sandu Albu en signe d’admiration el d’affeclion.”

10 11 943. M. Jora».

IFig. 3 Florica Musicesco, professeur de piaro de Lipalli
Portrait en huile d’Uca Boldea Llalmanu, 1967.

que — les passages chromatiques étant
toujours présenls — que, sartout, ryth-
mique, son inégalable virtuosité s’étalant
ainsi jusque dans son euvre. Il est aussi
un bon orchestrateur, disposant d’une
parfaite connaixsance des possibilités tech-
niques et de timbre des instruments qu’il
utilise dans le déploiement des voix dans
la, partition. On peut méme parler d'une
véritable passion pour arranger, transcrire
ou orchestrer divers ouvrages d’autres
compositeurs. (Mest ce (u'on constate des
manuserits qui nous sont restés: Siw
sonates powr prano de Scarlatti, transeri-
tes pour quintette & vents, qu’il a diri-
gées lui-méme & Bucarest en avril 1940 2
dans un coneert avec 1’Orchestre de la
Radio; la Pastorale en fa majeur de
Jean-Sébastien Bach, transcrite pour pia-
no; Navarra d’Albeniz, en « version per-
sonnelle » pour piano, comme Lipatti 1'a
noté sur le mnanuserit ; Continuo @ UOffran-
de musicale de J. 8. Buch, avec la colla-
boration de Nadia Boulanger (l’ouvrage
date de 1950, 'année méme de sa mort).
Encore ne faut-il pas ometire d’ajouter
des cadences composées pour quelques
conceltos pour piano et orchestre de
Mozart et Haydn 3.

Dans une lettre datée mars 1935, adres-
sée &4 son ami Miron Soarec, Dinu Lippati
fait part 4 celui-ci d’'une quantité de dé-
tails concernant la facon dont se dérou-
laient les lecons de direction d’orchestre
dans la classe de Charles Miinch.

Tout ce qui vient d’étre rappelé crée
finalement I'image d'un Lipatti musicien
accompli, avec maintes possibilités et un
désir avide de posséder autant que possible
de domaines de l’art sonore. Sous ce
rapport seule une analyse minutieuse de
sa créalion musicale peut nous renseigner.

Sa formation de compositeur, Lipatti
la devait a son talent sans doutle, en pre-
mier lieu, mais aussi & ses maitres : Mihail
Jora & PAcadémie de Musique de Buca-
rest, Paul Dukas et Nadia Boulanger i
I'Ecole Normale de Paris. A D’égard de
Jora, il ressentait une immense atfection :
«Mon cher Maitre», «Mon trés cher
Maitre » — c’est ainsi qu’il commengait
les nombreuses lettres qu’il lui adressait de
Pétranger. Quant & Dukas, celui-ci le
considérait comime 1'un des meilleurs éle-
ves de sa classe de composition, de méme
(’ailleurs que Nadia Boulanger qui a
succédé a Dukas comie titulaire de la
chaire de composition et qui o tenu Lipatti
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en grande estime et 1'a entouré de toute
son affectlon jusqu’aux derniers instants
de sa vie.

S’il est vrai qu’en concert, 'cuvre de
Lipatti ne s’est pas fait entendre trop sou-
vent, I'imprimerie en échange lui consacra
une place relativement immportante. Sur
le total de ses ouvrages imprimés, que nous
allons énumérer ci-apres, six ont été pu-
bliés & 1’étranger dont les deux premiers
de son vivant. Ce sont :

1. Concertino en style classique pour piano
et orchestre & cordes (Vienne, Universal
Edition, 1941).

2. Sonatine pour piano — « main gauche
seule » (Paris, Editions Salabert, 1941).

3. Nocturne en fa diéze mineur pour piano
(Paris, Lditions Salabert, 1956).

4. Trots danses roumaines pour piano et
orchestre (Paris, Iiditions Salabert,
1954).

5. Aubade — pour quatuor a4 venis (New
York, Rongwen Music, 1938).

6. Pastorale en fa majeur de J. S. Bach
— transcription pour piano de Dinu
Lipatti  (Scholt éditeur — London,
1953).

Suit une série de sept antres ouvrages
imprimés en Rommanie aux Editions l\lu-
sicales — soit séparément, soit joints & des
études musicologiques :

1. Sonatine pour violon et prano (1970).

2. Symphonie concertante pour devx pia-
nos et orchestre @ cordes (1984).

3. Quatre mélodies pour votx de ténor et
piano — sur des vers de Arthur Rim-
baud, Paul Eluard et PPaul Valéry
(1981).

4. Cing lieder sur des vers de Verlaine

(1985).

Nocturne powr piano — sur un theme

moldave (ddédiée & Mihail Jora), dans

Pannexe & « Prietenul, meu, Dinu Li-

patti» [« Mon ami D. IL.»] par Miron

Soarec (1981).

6. Premicére improvisation pour violon, vio-
loncelle et piano — dédiée & Miron Soa-
rec et C'o., dans ’annexe a « Prietenul
meu, Dinu Lipatti » par Miron Soarec
(1981),

7. Cadences pour le Concerto en Ut ma-
jeur pour piano et orchestre K. V. 467
de Mozart, dans « Dinu Lipatti », étude
muslcologlque par Grigore Birgiuanu
et Dragos Ténfsescu — Annexe (1971).

T

-

IFig. 4 Nadia Boulanger.

Hg. 5 PPaul Dukas.

Mais restent encore & mettre en valeur
par la voie de l'imprimerie sept a huit
ouvrages importants de Lipatti qui se
trouvent en manuscrits dans le fonds de
la Bibliothéque de 1’Union des Somposl-
teurs. et Musicologues de Roumanie et i la
Bibliothéque: de 1"Académie Roumaine (ca-
binet-de musique). 11 y a quelque dix ans,
alors que je travaillais aux Editions Mu—
sicales, j’al rédigé un programme d’impres-
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sion destiné & faire valoir — dans le
cadre d’une collection générale intitulée
« Manuscriptum » — ’ceuvre demeurée nhon
publiée de Dinu Lipatti. Nous nous étions
assurés pour ce faire de ’accord de Made-
leine Lipatti, la veuve du pianiste compo-
siteur. En .ce qui nous concerne, nous
jugeons ce programme toujours valable et

apte a étre mené & bonne fin en publiant
“dans ladite collection « Manuscriptum » les

ouvrages Suivants de Lipatti:

1. Suzte symphonique « Sdatrarit» [« Les
Bohémiens »] — composée en 1934. (Euvre
distinguée du Premier Prix au Concours de
composition « Georges Enesco » Contient 3
mouvements ont les titres témoignent clai-
rement du programme : «I. Vin sitrarii»
[Arrivent les bohémiens]; «II. Idild la
Floreasca» [Idylle & Floreasca]; «III.
Chef cu liutarii » [Féte avec laoutars]. Le
manuscrit et une réduction pour piano
faite par Lipatti lui-méme se trouvent &
la Bibliothéque de 1’Union des Composi-
teurs et Musicologues de Roumanie.

2. Sonate pour piano de 1932 qui a valu
2 Lipatti la Deuxiéme Mention du Con-
cours de composition « Georges Enesco ».
Etant donné qu’il s’agit d’une piéce com-
posée par un illustre pianiste de 1’époque
et appréciée comme remarquable dans une
compaghie que nous pourrions appelée
«sélecte » — auprés de TPaul Constanti-
nescu et Constantin Silvestri —, cette
sonate est toute indiquée & notre avis afin
d’enrichir le répertoire des pianistes.

3. Trois danses pour deux pianos, com-
posée en 1937 et dédiée «a Madeleine
Cantacuzeéne ». Une copie & ’encre se trou-
ve & la Bibliothéque de ’Académie Rou-
maine mais elle ne contient que deux
danses, la troisieme, étant, probablement
4 ce moment-la, censée leur étre ajoutée.
Quoiqu’il en fut, ce manusecrit devrait
étre confronté & celui de la Suiie pour
deux pianos (1938) que mentionnent Gri-
gore Birgiuanu et Dragos Ténfisescu dans
leur monocrlaphle %u%mentlonnee, Susite
que, pourtant, nous n'avons guére trouvée
dans les deux Dbibliothéques ou sont con-
servés les manuscrits Lipatti. Il n’est pas
exclu cependant qu’une corrélation existe
entre ces deux ouvrages.

4. Introduction et Allegro pour flite solo
(1939). — Lipatti a noté sur son manu-
gerit :  « Commande rapide: & Monsieur
Roger Cortet ». L’ccuvre renferme deux
mouvements : 1. Rubato (4/4) et II. Alle-
gro (2/4). Le manuserit se trouve & la

Bibliothéque de 1’Académie Roumaine. La
publication nous semble opportune, vu la
pauvreté de la littérature spécialisée con-
‘cernant la flite.

5. Concerto pour orgue et piano (1939)
dédié « 2 Mademoiselle Nadia Boulanger ».
Le manuscrit & la Bibl. de I’Acad. Roum.
Sur la premiere page, écrits de la main
méme du compositeur, ces vers de Charles

'Cros : « J’ail composé cette histoire — sim-

ple, simple, simple, / Pour mettre en fu-
reur les gens — graves, graves, graves!».
Contient quatre mouvements: 1. Alle-
gretto; II. Andante cantabile; III. Alle-
gro grazioso et Trio con molto espressivo ;
IV. Risoluto. A Ia méme Bibliothéque se
trouve aussi un Concerttno qui n’est rien
d’autre que la partie de piano du Con-
certo pour orgue ont nous parlons, mise ce-
pendant en page d’orchestre comme si le
compositeur avait eu l’intention d’or-
chestrer la partie pour orgue. Le manu-
serit du Concerto pour orgue et piano pré-
sente la partie d’orgue écrite sous la partie
de piano. En concert, cette composition
a connu un gros succés de public 4 Buca-
rest, le 8 décembre 1970, lorsqu’elle a été
interprétée par Horst Gehann et Cornelin
Gheorghiu 4 Voccasion du vingtiéme anni-
versaire de 1a mort de Dinu Lipatti.

6. Fantatsie pour pwmo (Funditeanca,
31 mai 1940), dédiée « & Madeleine Canta-
cuzeéne ». Manuscrit & la Bibliothéque de
I"Union des Compositeurs et Musicologues
de Roumanie (BUCM).

7. Allegro pour violon solo, ouvrage com-
posé toujours & Funditeanca, en aoft
1943 et dédié & Corneliu Bediteanu — celui
qui se montra si proche de Paul Constan-
tinescu, d’Enesco et de Lipatti. Tant le
manuserit de cet Allegro — qui représente
une variation fort réussie sur le théme d’un
air de danse largement répandu en Rou-
manie et connu sous le nom de « Rata »
(Le canard) — que huit lettres adressées
par le compositeur & Corneliu Bediteanu
(« Cher coane Nelule» — ce coane étant
une formule respectueuse utilisée jusqu’au
seuil de la deuxiéme guerre mondiale par
les plus jeunes lorsqu’ ils S'adressaient ver-
balement ou par écrit aux plus Agés
qu’eux, quel que fit I’Age de ces delniers)
se trouvent dans la possession du chef
d’orchestre Mircea Cristescu. Celui-ci a eu
I'amabilité de les offrir en copies-xérox &
la Bibliotheque « George Breazul » devant
par la suite étre imprimés dans George
Breazul, Scrisori gi documente, vol., 111,

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



"X.U.V.] Beethoven Pasier Nr.54.(10Linien)

s

—a—MansieurCo-HediteanT

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

15



frm—

P
Ao W
=

—

Con brio
2
=

£l

7,

11

A
.
Al

| AW

1

T

[ 4
——

o~ b 5

Xt

jToBuasEo I o} L9)

N/

goT 2

Ve

¥

He

he

T

5

~&
[,

Z

DL b e

&
Y F

PR N."
H.lvf /

1

1
1
i |

o

)
=

!
~~t

¥ J

I

L 9 M |

F—

—

7.

N2 ]

l’r}ﬁ~
&

1

T

Py A

o pratanncanm
e

oy
b3

L i
-t 13
i -} 1]

e —.

N

(Y L |

§

e s

ha
ZHP

hh..-h““

0

Y

11

>
bep,

:ﬂ'

TP

f‘,:q
> 1a 1774
i

[l

I
)

Cw

16

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



\Y
4

FAg ¥ hoall T 11

~~
AT ——
b2z 1, 1 [

1o

L e e

-~

.

£

 <iemm 9

o

B =R &
e L

n ¥ 77

H

7

| I 0

1

JH 4
P

r

P K

it

...i‘ 7T o
m ‘r.._.m i N _
ﬁ .r;% kulmn_
il Latg ._Mniu
\ L
\E Ac § .H‘ 3 ovr
LNt
ol Iy = n
Ex ) aE N
scid N i S
nrlaﬂ
Al m*-l\._ A+.ll
m’llk
oL
y L Y
By ul
.u.rn ﬁ. h..lu.
Al
> Il N | “HH
35 PR Ll
ol
A © A._r T
wv N (NS4 b
2 [N &
5 S )
g an I
) s N o
+ K oy m " (Y]
) el Y @
- |Kw1:..l ” i
n 3O N A,%L ) o

V,—~

~ ffp/\s' N

")
T We v

I

L
T—]

b
BT L

N9

———— o
N T peee—r——

/VV/-—\ 2

|

he fb‘F'f;k\.

-

Tt
; W \l\i 1

B S

pi
@
J

1
1
7 4
E e
| }
——
~
| Sooamrs o 4
=
[ B
a8

T3 as ﬁ L
ERRD e BEE
i o (O
N L] Ry |
HIRN B ﬂ &l
-xy..g |Mr Ll

7 =+
- | A
.

e i
+ ta

TTI'
r 4
o N -
=3
L Y -4
1 1]
1 b mpames &

: |

xA% L S S

._ﬁu.r.. an A I.M.\.
Y

,{ AA o ﬁmﬂ, A

it
P

S
A
1y

3
i
Ny~

ety

D, s 3
et

£t

-, ER oSS O Bk |

Ty FER

[UaT 0L ) 45 N satdug usaoyieay XY

S

dim.

17

3 - c, 3656

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



Notes

18

8. Suite pour deuwx pianos (Paris, 2 no-
vembre 1938), composition dont la créa-
tion eut lieu & Paris le 19 janvier 1939 dans
linterprétation de l’auteur et de Nibya
Bellini. Le manuscrit se trouverait — sem-
ble-t-il — dans la collection de la veuve
du compositeur 4.

9. Fantaisie pour violon, violoncelle et
prano (1936) dédiée « & mon Maitre Alfred
Cortot » et dont le manuserit est conservé
dans la collection familiale ®.

I1 serait opportun d’ajouter aux ouvra-
ges que nous venons d’énumérer quelques
transcriptions comme pas exemple Navarra
d’Albeniz (juin 1940) dont le manuscrit se
trouve & la. BUCM, ou bien les Sonates de
Scarlatti pour quintette & vents.

*

Enfin, il nous semble que serait d’un
grand intérét pour les lecteurs la publica-
tion d'un volume de correspondance de et
a Dinu Lipatti. Rien de plus facile puisque
dans la Bibliotheque de 1'Union des Com-
positeurs et Musicologues (Bucarest) il

1 Bruno Mosaingeon, Convorbiri cu Nadia Boulanger,
Van de Velde Editions, 1983 (v. Romania lilerara,
jeudi 6 oct. 1983).

2 Miron Soarec, Prielenul meu Dinu Lipaltli, Bucu-
resti, Ed. Muzicald, 1981, pp. 57— 60.

3 Dans la monographie Dinu Lipalti, écrite par
Grigore Bargiuanu et Dragos Téandsescu (Bucuresti,
LEd. Muzicald, 1971), on mentionne les cadences com-
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existe, au fonds Mihail Jora, non moins de
53 lettres adressées par 1’éleve Dinu Lipatti
au Maitre Jora et ou le disciple fait part au
professeur de tout ce qu’il réalisait en
matiere de composition tout en se plai-
gnant qu'il ne trouvait jamais assez de
temps pour composer. Pareillement révé-
latrices et marquées de sa vivacité d’es-
prit, de son sens de l’observation, nous
ont paru les lettres de Lipatti adressées a
d’autres : Miron Soarec, Corneliu Bedi-
teanu, Florica Musicescu, ete. Ce sont des
missives pleines d’une toute particuliére
émotivité, d'un évident talent d’épistolier
et surtout d’informations et de détails
hautement intéressants concernant 1'acti-
vité de compositeur de Dinu Lipatti et
spécialement sa passion pour Dart de la
composition. Enfin, également intéressan-
tes seraient aussi les chroniques musica-
les rédigées par Lipatti et publiées dans
divers périodiques puisqu’on se souvient
qu’a partir de 1939 il a été élu membre de
I’Association internationale des critiques
de France,

posées par Lipatti pour quatre concertos pour piano et
orchestre de Mozart (en ré mineur, en mi bémol pour
deux pianos et orchestre, en si bémol majeur et en ul
majeur) ainsi que pour un concerto de IHaydn (en ré
majeur).

4 Grigore Bargduanu et Dragos Tanisescu, op. cil.,
p. 212.

5 Ibidem, p. 214.
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PRIEFACE
L.

11 v a plus de Lrente ans, le Secteur d’histoire de ia
musique de L’Institut d’Histoire de I’Art commen-
gait a collectionner, systématiquement, des docu-
menls el des informations en vue d’écrire et d’éditer
une ample monographie concernant Georges Enesco,
qui fut réalisée en 1971 ; avant cette monographie,
cn 1964, I'Institut avait publié un volume de docu-
ments. Dans cette collection, récemment revue, j’ai
trouvé un porle-feuille portant le titre «ILes notes
quotidiennes d’Alfred Alessandresco. Fragments con-
cernant Georges Enesco » ; le contenu ¢n était un texte
daclilographié en deux exemplaires, avec cuelques
corrections  dans lesquelles j’ai reconnu 1'écriture de
Nicolae Missir, ancien collaborateur de 1I’'Institut, ex-
plorateur passionné des bibliothéques et des archives
publiques ou privées, collégue ayant lu vocation de la
documentatlion : de tous les sujets qui 'intéressaient,
la biographic d’Enesco lui était le plus cher. Etant
donné que les anciens collégues — auteurs de 1a mono-
g-aphie Geoges Enesco — ne se souviennent plus de ce
texte, il est possible qu’il ait été rédigé et employé,
particllement, par Nicolac Missir pour la documenta-
tion des deux ouvrages dont il fut le coauteur, ct
que le texle soil ultérieurement entré dans les archi-
ves, en tant que donation faite par sa famille a ’Ins-
titut d’Histoire de I’Art. N’ayant trouvé nulle part ce
lexle imprimé, j’ai fait appel, pour des informations
supplémenlaires, 4 Mme Ilcana Ratiu (éditeur du volu-
me Alfred Alessandrescu, Scrieri alese, Bucarest,
1977). Grace a son amabilité, je fus invitée chez
Mme Emlia Gulianu, épouse d’Alfred Alessandresco.
Avec ¢légance cl avee une confiance absolue, on m’a
remis une séric de manuscrits, de véritables Dijoux :
les adendas ct les carnets * de notes quotidiennes
d’Alfred Alessandresco. Je suis profondément recon-
naissanle a la musicienne Emilia Gulianu pour ce
gesle ; rien de plus précieux que d’avoir accés au docu-
ment authentique. J’avais devant moi non pas un
texle improbable, mais bien le manuscrit du « Journal »
d’un remarquable musicien, raffiné et compétent, la
notation écrite d’événements musicaux qui devront
cntrer aussi tdl que possible dans le circuit des spé-
cialistes. Une monographic Alfred Alessandrescu a été
écerite en 1962 par M. Vasile Tomesco ; trois décennies
sont passées, et les «notes» d’Alfred Alessandresco
reprisentent beaucoup plus que la narration de sa
propre biographic.

Les notes d’Alfred Alessandresco commencent en
1912, alors qu’il était agé de 19 ans, ct conlinuent —
— grace peut-étre A la scule impulsion intérieure de
sa nature ordonée ct non pour la postérité — jusque
vers la fin de sa vie. Ce journal sera intégralement
transcrit, totalisant quelques centaines de pages.
L’¢criture, d’ailleurs lisible, est extrémement {fine,
avec d’innombrables abréviations; le texte est par-
sem¢ de surnoms, de diminutifs, des détails les plus

* Les notes d’Alired Alessandresco sont écriles,
pour la plupart, sur des agendas petit format ; scul,
I’agenda de 1913 manque. Entre 1915—1920 (& 1’ex-
ception de ’agenda de 1916), les notes sont faites sur
des carncls-miniatures ou sur des feuilles volantes
plices et coupées suivant le format d’un agenda de
poche.

DOCUMENTS INEDITS

NOTES QUOTIDIENNES.
FRAGMENTS CONCERNANT
GEORGE ENESCO.

I (1912 — 1920)

Alfred Alessandrescu

divers qui, tous, doivent élre vérifiés. Pour ne plus
retarder la lecture de ces précicux témoignages sur la
viec musicale déroulés au long de presque cing décen-
nies (1912—1958), j’ai pensé que, pour commencer,
il serait utile de publier, dans deux des numéros dc
notre revue, les fragments concernant Georges Enesco,
ainsi que me I’a suggéré le texte daclilographié éla-
boré — vraisemblablement — par Nicolac Missir. Dans
sa rédaclion, le lexie extrait n’est pas entiérement
fidéle a Yoriginal ; quelques momenls liés 4 Enesco
manquent, tandis qu’ailleurs apparaissent des notes
ou des commentaires absents dans le manuscrit
d’Alfred Alessandresco, mais (u’il aurait pu discuter
avec Missir, qui était un ami de la famille du musi-
cien. Je considére ces écarts par rapport au manscrit
comme un surplus de documenlalion, parce que Nicolae
Missir était, tel que nous ’avens connu, un « dépét »
d’informations cxactes.

Au total, les notes — datées d’aprés 'ancien cl le
nouveau style, avec ’indicalion des heures — offrent,
cn tant que témoignages direcls, tout d’abord, une
hisloire vraie, racontée au jour le jour, de la musique
et des musiciens-héros impliqués dans le déroulement
des événements; «.’histoire » étant rigourcusement
notée, les données présenlées peuvent constituer un
contrdéle de bon nombre de références diffusées par
la littérature spécialiséc. On peut supposer qu’il n’y
a pas d’erreurs dans ’enregisltrement des événements
quotidiens, Alfred Alessandresco consignant méticu-
leusement méme 1’état du temps, ainsi que le prix
des aliments (pendant les périodes critiques). Sans

“doute, ces notations vont faire comprendre beaucoup

de faits mal connus et vont ajouter méme des ¢lé-
ments nouveaux quant a la vie culturelle roumaine,
dans laquelle le musicien était impliqué non seulement
par la pratique de sa profession, mais aussi, par une
consience civique prononcée. Tels qu’ils y apparais-
sent, beaucoup de ces moments sont des exemples de
dévouement des musiciens roumains au progrés de
I’arl dans cc pays.

I.a décision de ne publier du total des manuscrils
que les fragments concernant Georges Enesco a aussi
un hut immédiat, parce qu’ils enrichissent la chrono-
logie Enesco de¢ données inédites. Quant a celles-¢i,

REV. ROUM. HIST. ART, Série Théiitre, Musique, Cinéma, TOME XXIX, P. 19 — 38, BUCAREST, 1992 19
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Fig. 1 Georges Lnesco ct Alfred Alessandresco devant la  Radiodiffusion
Roumaine ecn 1935,

il faut bien faire la diff¢érence enlre les manifeslalions
publiques et privées. Par rapport a la chronologic
éditée dans le volume de documents menlionné,
« Les notes » d’Alfred Alessandresco ajoulent, pour la
période 1914—1920, 13 concerls publics inédits et
apportent 6 corrections. IEn oulre, loules les appari-
tions d’Enesco ¢n dehors dc la vie publique nolées par
Alfred Alessandresco peuvent &tre considérés comme
autant de données inédites. I.a présence d’Enesco dans
les salons de Y’époque, dans les maisons des musiciens
ou des gens cullivés amateurs de musique — en [ail,
devant un groupe reslreint de la société roumaine qui
avait unc influence considérable sur la vie cullurel-
le —, imposait un réperloire moins ou pas du {out
connu par le public roumain. C’est ainsi qu’'on a pu,
dans ces circonstances, eniendre la musique de \Wag-
ner, la musique francgaise moderne ou la musique
russe, un répertoire de musique de chambre trés varié.

Quoique déja connue, la biographie de Georges
Enesco, condensée dans la narralion d’Alfred Alessan-
dresco, impressionne sans réserves; des aspecls com-
me, par exemple, I'envergure du réperloire inlerprélé
par Enesco, ou son extraordinaire efforl de finaliser
I'acte musical, sc dessinent avee plus d’aulhenticilé,
de charme et de naturel, grice au ton personnel, par
excellence sponiané et sincére, de ces précieux récils.

Lucta-Monica Alexandrescu

1912

— 21 févr.]5 mars (Bucarest). Concert
Enesco L

— 27 féor.|11 mars. La premiere Hamlel.
Enesco dans la salle.

— 8/21 mars. [Concert] Symphonique
Enesco.

19132

— sept. Je vais a4 Sinaia avec mon pére
pour étre présenté & Enesco. Nous habi-
tons au monastére, en pension. Enesco
nous rec¢oit au chiteau Peles, ot il travaille
a la Symphonie »°II. Sur le piano se
trouve La Symphonie domestique de Ri-
chard Strauss, que Georges Enesco apprécie
énormément du pointde vue de la cons-
truction. Je joue Didona 3. A un moment
donné, Carmen Sylva ouvre la porte et

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



regarde. Enesco s'incline et ils échangent-
quelques mots. L’aprés-midi du méme
jour, audition, au Palais, dans la salle de-
musique. Je joue du piano Didonz, Eaesco

mandation pour Paul Vidal, avec 1a men-
tion: «dont un est plus intéressant ».
Vidal me regoit dans sa classe, ou on
étudie surtout le contrepoint, la fugue. ..

PRIXREERS SERPOEBEB YL
3

,eo

Fig. 2 La couverlure inlérleure et la page-lilre de I'agenda de 1914 avec les noles

d’Allred

m’aide avec les basses. Il fait mon éloge
et me présente a Sa Majesté. Peu apres,
le Palais institue pour moi une bourse de
150 lei par mois, pour aller & Paris.

— 18/31 oct. Je pars pour Paris... Avec
le violoncelliste (?) Ghenovici, nous allons
sur la recommandation d’Enesco, chez An-
dré Gédalge et nous lui présentons nos
compositions. Gédalge, aprés les avoir
examiné, nous donne un billet de recom-

1914

— 16/29 janv. (Paris). Le soir, concert
Enesco (dans la salle Gaveau). Véritable
triomphe, 3 rappels.

Alessandresco.

— 13/26 mars. La matin chez Enesco. 11
me donne rendez-vous pour le lende-
main.

— 14/27 mars. A 5 heures (p.m.) chez
Enesco. Il interpréte admirablement ma

Sonate 4. Il me prete Parsifal.

— 23 mars/5 avril. Concert Monteux.
Enesco joue Concerto {(de) Mozart (salle
Casino de Paris). (Ensuite) Tragédie de
Salomé (de Florent Schmitt). Le
Sacre duw printemps de Stravinsky.
Applaudissements, sifflements, huées.
L’auteur s’enfuit dans la rue. Les gens
l'acclament.

https://biblioteca-digitala.ro / http://istoria-artei.ro
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— 6/19 avrdl. Le matin & I'Eglise (Les
Piques Orthodoxes). P.m. & Monteux
Enesco dirige. Succes °.

— 10/23 avril. Le soir, concert Szanto ¢:
musique moderne. S’y trouvaient : Enesco,
Ravel, Schmitt . ..

— 13/26 avril. A Monteux : {on répéte le
concert) Stravinsky. Enesco dans la loge.
Succes.

— 21 avril{4 mai. Le matin chez Enesco.
Je lui rend Parsifal et lui demande Ariane
{(de Richard Strauss) et la Walkyrie. I1
prend son petit déjeuner devant moi. Il
est tres gentil, il me donne un billet de
concert. Je lui montre aussi une mélodie.
— 27 avril[10 mai. Concert Enesco.

— 5/18 mai. Le soir, concert Enesco-Szan-
to. Succés triomphal.

— 21 mai[3 juin. Le soir (...) Pelléas
et Mélisande (Opéra comique). Je recon-
nais Enesco, Fl. Schmitt, D’Annunzio. ..
— 27 juillet/8 aofit. Le matin chez Enesco.
I1 me prie de revenir le lendemain.

— 28 juillet/10 aodit. Le matin chez Enesco.
Je lui présente les mélodies. I1 me signe
c.p.

— 619 aodt. P.m. & la Légation, on nous
donne un ticket pour le paquebot Karnak.
Je fais mes bagages (...). Ensuite & la
Gare de Lyon.

— 12/25 oct. (Bucarest). Le matin chez
Enesco, qui travaille & la Symphonie {no.
IT en la majewr op. 17).

— 16/19 nov. Le matin chez Enesco; il
n’est pas chez lui.

— 23 mov.[6 dée. La matin chez Enesco,
je lui montre Actéon 7. Il en est trés en-
chanté. P.m. Symphonique®. Schumann
(Symphonie no. Iy, Grétry (L’épreuve vil-
lageoise), S. Saéns (Le Rouet d’) Omphale,
Sibelius, Valse triste. A la sortie, je m’en-
tretiens avec Lucia Berceano, Enesco, etc.
— 7/20 déc. (...) Ensuite & «Amicifia »
répétition checeur avec Enesco pour la 9°
symph{onie) de Beethoven 1% Je tiens le
Ppiano.

— 8/21 dec. Le soir concert Enesco. J’em-
meéne Enesco de I'hétel; de 1a, avec M.
Cohen 1 3 I’Athénée. Je reste sur la scéne.
Immense succeés.

— 9/22 déc. Le Matin & «wAmicitia » répé-
tition avec l'orchestre. Enesco. La Sym-
phonie no. 9.

— 10/23 déc. P.m. répétition avec Enesco.
Shéhérazade (de Rimsky-Korsakov). En-
suite, j'achéte la Symph[onie 9]. Je rentre
& «Amicitia », répétition cheeur. Je fais
la connaissance de Vribiescol? et Folescol3.
Je joue du piano.

— 11/24 dée. Le matin chez (DG Kiriac.
Je répeéte avec Vribiesco et M'"® Geor-
gesco 4,

— 1225 dée. Le matin chez Enesco. Répé-
tition avec Vribiesco, Folesco, M™® Dré-
gulinesco 15 (...). A I’Athénée, répétition
avec orch(estre) et cheeur.

— 13/26 déc. Répétition générale 4. Beau-
coup de monde. Jereste auprés de(Alfons)
Castaldi.

— 14/27 déc. P.m. je dors; je ne vais pas
au Symph{onique) Enesco, n’ayant pas
de Dillet. A 5 heures, & 1’Athénée, a la fin.
— 16/29 dée. Le matin,répétition Symph-
{oniqued> Enesco. Capulet (de Berlioz)
et IFétes (de) Debussy.

— 17/30 dée. P.m. répétition Enesco. On
répete Die Kdnigin Mab (de) Berlioz,
Nuages {(de) Debussy. Je fais la connais-
sance de MM. (Emanoil) Ciomac, {(Mi-
hail) Jora.

— 18/31 déc. Le matin. Répétition Enesco.
On fait Tristesse de Roméo {(de Berlioz),
ensuite, tout le programme.

1915

— 19 déc. 1914/1 janv. 1915. Répétition
Enesco. Beaucoup de monde.

— 21 dée. 19143 janv. P.m. & 1’Athénée :
Concert Enesco. Debussy {(Nocturnes) a
Peu de succes.

— 26 dde. 19148 jamv. Le matin (...,
répétition Enesco. '

— 28 dée. 1914/10 jamv. P.m. concert
symphonique avec le concours d’Enesco :

Chausson (Le Poéme), Beethoven — Con-
certo (pour violon).

— 18/31 jamv. Au concert 1 Leonore (de)
Dupare, Tchaikovsky, Symph{onie) en e
moll, Suite (de) Debussy, Tristan. Je
m’assieds auprés d’Enesco dans la stalle
et nous discutons.

— 22 janv.[4 févor. P.m. & 3 heures j'em-
mene Enesco au Concert. Immense suc-
ces. Je fais la connaissance de Cella Dela-
vrancea 1 qui joue Franck. '
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— 24 janv.[6 févr. Le soir au concert Enes-
co. A Pentrée terrible agglomération. Suc-
cés énorme. 4 rappels. Le concours de
M™ Ciomac 8. Sonate ¢ Kreutzer (de
Beethoven).

— 25 janv.|7 féor. Le matin chez Enesco,
il joue le poéme de (Ion) Nonna Otesco®.
P.m. au Syph{onique) . Moi, avec Ene-
sco {...) dans la Dbaignoire. Brahms
(Symphonie) I°¢, Glazounov, Printemps,
Handel, Concerto grosso, 1812 {de Tchai-
kovsky ). _

— 27 janv.[9 févr. Le matin répétition
chez Enesco avec Dorin Dumitrescu .
— 29 janv.[11 févr. Le soir au Concert
Enesco. Nardini, Vieuxtemps, Leclair,
Bach, Pugnani, Humoresque (de Dvorak).
Rappelé 4 fois.

— 31 janv.[13 févr. Soirée eminescienne.
Enesco joue la Sonate pour wviolon de
(Mircea) Barsan 22, Conférence (Barbu
Stefinescu) Delavrancea, récitations (Vie-
tor) Eftimiu, M"¢ (Marioara) Ventura.
— 1/14 févr. Avec (...> Enesco dans la
loge au Symphonique 23,

— 5/18 févr. Le soir {...) chez Enesco —
Concért avec orch{estre) . Bach, Men-
delssohn, Otesco (Enchantements d'Ar-
mide ), S. Saéns. Immense succés. Beau-
coup de monde.

— 15/28 févr. Enesco me prie de copier
des fragments de la Symphonie .

— 16 févor.[1 mars. Le matin chez Enesco.
I1 me donne & copier.

— 21 févr.][6 mars. Le matin {...> a la
répétition d’Enesco : la Suite (1), Sym-
phonie en mi b, le Poéme roumain {tous,
d’Enesco ) et Scherzo de (Dimitrie) Ouclin.
Enesco me redonne 3 copier.

— 25 févr.[10 mars. P.m. chez Liedertafel :
I’Association musicale. Enesco y vient
également. Je joue avec (Constantin C.)
Nottara ma Sonate {pour piano et violon).

— 1/14 mars. P.m. Concert symphonique
avec Enesco : le Concert de Brahms.

— 3/16 mars. Le matin chez Enesco,
j'apporte des notes copiées. Ensuite, au
Théatre National : répétition Parsifal avec
Enesco. Le soir, chez Michel Cantacu-
zéne®. S’y trouvent: Enesco, M. Laho-
vary, La Princesse Soutzo, Stourdza,
{etc.). Enesco joue du piano : le final de
la Walkyrie et Le Prélude et la mort
d’ Yseult.

— 7/30 mars. Le matin avec Nottara chez
Enesco ; il travaille. Je lui offre Les anna-
les roumaines. P.m. & ’Athénée répétition
générale Parsifal . Le soir, je dine chez

Misu Cant{acuzéne). A table, Misu, Costi®®
et sa femme (...)> et Enesco. Enesco
joue quelque chose du Crépuscule et
Parsifal.

— 9/22 mars. P.m. au Théitre National :
les «Amis des aveugles»: Enesco, Cella,
Ver;tura, les M"* Cocea, Minulesco, Istrat-
ty .

— 10/23 mars. Le matin, répétition Ene-
sco, la I* partie de la II** Symphonie.
— 11/24 mars. P.m. répétition chez Enesco,
la II*™ partie et quelque chose du final.
Ici: Ciomac, (Filip) Lazir.

— 12/25 mars. Le matin, & la répétition
Enesco : 1la IIT*™e partie. Le soir, le Con-
cert de M™ Drigulinesco * avec le con-
cours d’Enesco. Enesco accompagne diffé-
rentes mélodies, parmi lesquelles ma Jeune
fille. Ensuite, avec Enesco chez M™ Can-
tacuzéne, au bal.

— 13/26 mars. P.m. & ’Athénée répétition
Enesco : toute la symphonie; ¢a va trés
difficilement. Le soir, chez Liedertafel :
concert Dinicu-Enesco (piano).

— 14/27 mars. Le matin, & la répdtition
Enesco. Je joue de 1’harmonium dans la
Symphonie (la II*’* Q'Enesco). Avec
Dinicu, je raccompagne Enesco & 1’Hotel.
— 15/28 mars. Le matin & la répétition
Enesco — « Amicitia ». P.m. au concert
& D’Athénée; Enesco dirige: Egmont,
Stenka Razine (Glazounov) et 1la II°
Symphonie (Enesco). Succeés plutét de
politesse.

— 21 mars/3 avril. Le matin nous partons
de la Gare du Nord : Costin, Enesco qui
va 2 Dorohoi. Le voyage est amusant.
Nous faisons des caricatures. Nous arri-
vons & Tefcani. Une ancienne maison
boyarde, aux larges et lourds fauteuils.
Un grand hall, avec cheminée, d’anciens
tableaux accrochés aux murs, un immense
salon avec un Bechstein, un harmonium ;
un petit salon; une bibliothéque avec
5000 volumes ; etc.

— 11/24 avril. (Bucarest). Le matin &
la répétition du symphonique : Stiegfried-
Idyll ; Prélude Lohengrin; Dworak, Sym-
phonie, Concert (de Max) Bruch, (Enesco)®
Enesco ne répeéte pas.

— 12/25 avril. Chez Enesco qui, & 5 heu-
res, part pour Paris 32

— 17/30 juin. Le soir, chez M™® Cantacu-
zéne, au diner: P**° Soutzo, Enesco
(etc.). Enesco joue du Wagner.

— 27 sept.[10 oct. {...> Ensuite chez

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

23



Fig. 4 Page ajoutée & la fin du jour du 11/24 aoul 1916.

Fig. 3 Page de I’agenda de 1915, du 22 janv./4 févr.
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Enesco; ici, Vribiesco, Barsan, Dorin
Dumitrescu.

— 3/16 oct. P.m. chez Enesco, je lui
apporte Actéon. Il répéte avee M™® Dores3?
Lohengrin. Ici, Vribiesco, Atanasiu .

— 9/22 oct. Le soir, je dine chez M™°
Cantacuzéne. Ici, Slivinsky %, Enesco. Je
joue avec Max {imilian Costin) et Enesco
mon Adagio 3. Enesco joue un peu de sa
nouvelle Suite {a II°> & laquelle il
travaille. X

— 16/29 oct. A « Amicifia » répétilion
Dorin Dumitrescu-Enesco.

— 19 oct./I nov. Le soir, diner chez M™°
Cantacuzene. Ici, Misu, Max, Enesco, Ale-
xis (Catargi?). Aprés le diner, viennent
M™e Cincu, (Irina) Procopiu, Barozzi ¥,
Otesco, Fuchs 38, Miss Belbin ; ensuite la
Reine (Marie) et (la princesse) Elisabeth.
Double concert de Bach avec KEnesco-
Barozzi . Ensuite Enesco joue La Folia
{de Corelliy, Vitali (Ciaccona), etc.

— 22 oct.[4 nov. Le soir, je dine chez M™°
Cant{acuzene ). Enescoest au concert Ena-
covici %, mais il rentre & 10 heures et demi
environ. Nous jouons avec Papazoglu 4 et
avec Max le Trio IV, I1I Beeth{oven).
Enesco joue sa Symph{onied et Les chan-
sons de Bilitis (de Debussy ).

— 23 oct.]5 nov. A 1’Orchestre Municipal??.
Ici, Nonna, Enesco {...). P.n.chez Not-
tara; ici Andricu. Nous jouonsHédndel et
Bach, 2 wviolons. Le soir (...). je dine
chez M™* C {antacuzéne). Nous jouons
avec Enesco le Trio VI (de) Beethoven.
Ensuite la Sonate Handel 2 violons sol
mineur et j'accompagne Handel (la So-
nateyre majewr; mon Adagio. Ensuite
avec Nonna, Max et Jora souper & Mercur.
— 24 oct.[6 nov. Chez Max, nous répétons
avec Papazoglu. Au déjeuner M™¢ C{anta-
cuzéne), Jora. Apreés le repas, nous fai-
sons le T'rio 1V,

— 12/25 nov. Vers le soir, avec Max, chez
Enesco ygui étudie pour le Concert. Le soir,
au Concert Enesco.

— 14/27 nov. Chez M™* (C<{antacuzene)
au diner; Enesco joue la Fantaisie de
Schumann <au piano) et, avec moi, le
Concert en la de Bach. Différents trios.
— 16/29 nov. Max 1n’'invite chez eux &
dipe’r. Enesco et Fuchs jouent toute la
soirée.

— 21 nov./4 dée. Le soir, Concert Enesco.
— 26 nov.[6 déc. Le soir, Concert Enesco
avec orchestre.

— O[18 déc. Le soir, au Concert Enesco 43,
— 10/23 déc. Le matin, & la répétition

4 — c. 3686

IEnesco ; avec Costin, chez Enesco. Le soir,
au Concert Enesco : Lalo, {Concerto)russe,
Chausson, (le Poéme), Bruch, (Concert en
sol) 44,

— 19 déc.[1 janv. 1916. Le soir au Concert
Enesco avec piano.

— 20 dée./2 janv. P.n. au concert sym-
phonique. ILe prélude & Lohengrin, la
Symph{onied I1" de Bruckner; je dirige
Aetéon {...> sans partition. On me rap-
pelle 6 fois. Enesco, dans une loge avec M™*
C<antacuzéne)d, m’applaudit longuement.
— 23 déc.[5 janv. Le soir Concert Enesco.
Je reste peu.

— 29 déc.|7 janv. Noél.

1916

— 9/22 janv. A 11 heuresd 1I’Athénée
Enesco répeéte un concert symphonique.
— 10/23 janv. P.m. au syvinphonique.
Enesco dirige : Préldude a) 'acte III de
Lohengrin, la Pastorale, Beeth{oven), Le
prélude et le finale (de) Tristan (M"®
Costopol) 4% et ouvert{ure au) Hollan-
dais.

— 12/25 janv. Le soir, Concert Enesco
avec piano.

— 13/26 janv. Le soir notre Concert 4
chez Liedertafel. T'rio Beeth{oven) si b;
la Sonate Strauss violoncelle et Trio Mo-
zart en sol majeur. Dans Dassistance la
Princesse Marioara, M™ Cantacuzeéne,
Enesco, M™® Procopiu, etc. Grand succes.
— 23 janv.[d féor. Le soir au Concert
Enesco avec piano. Aprés le concert au
bistrot « High-Life » (Place du Palais)
avec Enesco, Dinicu, Dorin Dum {itresceu)
et Gheorghiu (7) 4%

— 24 janv. [6 férr. Le soir Max et Otesco
viennent m’emmener 2 Cotroceni. Ici:
la Reine, Elisabeth, Marioara, {le prince)
Charles. M™® Procopiu, Cincu, Mavrocor-
dat, Ninette Duca, Jeanette Romalo, Mir-
giiritesco 8, Usinovsky, Barozzi, M™* Vic-
tor Antonesco. Enesco joue du piano
Visdtorul de wvise [Le réveur de réves]
d’Andreesco 4?; M™° Cosma * chante, ainsi
que la princese Elisabeth. Ensuite Enesco
esquisse I aprés-midi dun faune, Les chan-
sons de Bilitis (de Debussy) et ses mdélo-
dies.

— 28 janv.[10 férr. Le soir au Concert
Enesco avec orch{estre) : Spohr, Bruch,
Lalo.

— 29 janv.[11 févr. Le soir chez Mm*
M{aruea)d Cdantacuzéned. Nous accomn-
pagnons Jnesco.
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— 2/15 févr. Le soir Concert Enesco avec
Ppiano.

— 6/19 férr. Le soir Concert Enesco avec
orch (estre >.

— 16/29 férr. Le 1matin a 1’Athénée la
répétition Enesco qui a les oreillons. Le
goir ¢...) concert Enesco : Concerto Bach,
Tchaikovsky, Beethoven 51

— 18 férr./2 mars. La mort de la reine
Flisabeth 52

— 20 févr.[4 mars. Le matin ...> chez
Iinesco, au Metropol, par entrée de ser-
vice 3. Ici: Otesco, Vribiesco. Enesco
garde toujours le lit.

— 16/29 mars. Le matin je lis la Suite
{probaklement la II*) d’Enesco.

— 17/30 mars. Le matin chez Enesco, qui
est rentré du Sanatorium & 1’hotel. Il
garde le lit. Je lui apporte la partition
{(de la) Suite. Il a esquissé une sym-
ph{onie) >, un trio {(?> et un quatuor *.
— 18/31 mars. J’écris un article sur la
Suite % ’Enesco. A 11 heures et demi je
vais Iui porter I’Ouverture. Je répete avee
Dorin Dimitrescu. Le soir, au Concert
Dorin Dimi{trescu) avec Enesco : des so-
nales 5%

— 22 mars/4 avril. Le matin a la répéti-
tion du symphonique ; Enesco- répéte sa
Suite ; je 1'accompagne & 1’hétel. Le soir,
au Concert Enesco.

— 23 mars/3 avril. P.m. & la répétition du
Symphonique : Chausson, la Symph{onte).
Le soir, chez Liedertafel, le concert Bern-
feld %8, Prunmner %, Enesco.

— 24 mars[6 avril. Le matin, & la répéti-
tion ; Enesco joue sa Swuite.

— 25 mars|7 arril. Pm. a la répédtition
LEnesco. On fait 1a Bourrée {(de la Suite 11 .
— 26 mars/8 avril. A 1’Athénée, & la ré-
pétition. J’acecompagne Enesco & 1’hotel.
— 27 mars/9 avril®. P.m. au Concert.
(Le> Rouet &’Omphale (de Saint-Saéns),
Symph{onie> de Chausson, La Suite(II)
d’Enesco; grand succeés. Avec Dinicu,
Botez 81 et Cuclin, nous raccompagnons
Enesco a T’hétel.

— 30 mars/12 avril. Pan. Je corrige mon
article sur la. Suite d’Enesco. Le soir, au
Concert « Roiul » 2, Quatuor en do majeur,
Beeth{oven) avec Enesco, Barozzi, Skoh-
(outil) ®3, Dinicu. Ensuite Istratty; le
Quintelie de Franck avec Cella.

— 31 mars/13 avril. Le matin & « Amici-
{ia ». Enesco répéte le Concert (de)> ILalo.
— 3/16 avril. P.m. Symphonique. L’Hé-
roique ; la Swuite (II) d’Enesco. Le soir
au Concert Lucia Cosma. En bas, je vois

Enesco qui lit mon article 8.

— 12/25 awril. Je recois L'Indép(endance)
Roumd{aine) avec D’analyse de la Swuile
d’Enesco.

— 21 avril/4 mai. Dans 'aprés-midi ¢...)
a la répétition Damnation de Faust (de
Berlioz) avec Enesco.

— 22 avril/5 mai. Le soir & 1’Athénée,
concert religieux « Les amis des aveugles ».
Y assistent la Reine, le prince (Charles).
Enesco dirvige le Trio (no. 2> de Schubert %.
Barozzi, Atanasiu, Cionca %.

— 23 avril[6 maz. P.m. J'apprends que la
Damnation est contremandde.

— 7/20 mai. A 4 heures et 1/2 & ’Athé-
née la répétition de la Damnation de
Faust avec Enesco. J’accompagne le
maitre & I’hotel avee (Marcel) Botez.

— 8/21 mai. P.n. & 1’Athénée: Damna-
tion de Faust, dirigé par Enesco, avec Dri-
gulinesco, Folesco, Vribiesco. Ensuite je
reconduis Enesco. Nous y rencontrons
Dinicu, Nottara. Avec Enesco et Nottara
chez Ninette Duca ; ensuite, chez Ciomac.
Nous y retrouvons Muza; ensuite vien-
nent Chr{?), Jora, (Dorin?) Dimitrescu.
Nous dinons tous & « Europe ».

— 15/28 mai. Je demande a Dinicu un
billet pour La Damnation de Faust. A
P’Athénée. Ensuite, avec Minuci 7 nous
félicitons Enesco.

— 22 mat/4 jun. P.m. au Concert : Dam-
nation de Faust. Enfin, avec Minucd et
Cuelin, nous le raccompagnons {(Enesco)
chez lui.

— 29 mat/11 juin. P.m. & la Damnation de
Faust, {a) I’Athénée. Avec Minuci chez
Enesco ; nous le félicitons. Ensuite, chez
lui, pour qu’il me cherche quelques poémes.
— 31 mat/13 juin. Le soir chez M™¢ Can-
tac{uzeéne). Soirée. IEnesco joue du piano.
— 14/27 aodit. A 7 heures du soir, on dé-
créte la mobilisation.

— 31 oct/12 nov. Le matin au Cominende-
ment.

— 1/13 nov. Le matin & «’Impérial» je
vois Nonna. Avec lui, chez Enesco, qui
a fait beaucoup d’efforts pour me rame-
ner. ¢{...> A midi chez Enesco. Nous
déjeunons 2 Europa, ensuite nous allons
& la Censure de la Presse. Ici, le ministre
Duca lui promet de s’occuper de mon
probléme.

— 4[17 nov. {Serbesti, jud. Jassy). Le
matin au régiment.
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— 31 janv.[13 févr. (Jassy). Je suis trans-
féré au Bureau de la Censure de J assy.

— 26 féor.[10 mars. Le matin je quitte
Bacdu pour porter le courrier a Jassy.
Je me présente a la Censure.

— 27 févr.]11 mars. (Jassyd. A 9 heures
et 1/2 au Ministre Duca. 11 m’a 1epa1t1
3 la Censure télégraphique. Déjeuner & la
porote de la censure. Ici, Cuclin, Castaldi,
(Corneliu) Medrea.

— 13/26 mars. Nous voyons (Eduard)
Caudella.

— 30 mars/12 avril. P.n. Nottara vient
chez moi. Nous allons chez Enesco. Il
n’est pas chez lui.

— 31 mars/13 avril. (Rue) Carol, Enesco
et Cuclin. Nous allons chez Neculce ®®
pour des notes. Ensuite, chez Enesco (rue
Vovidenia 4 Dbis); ensulte, a la censure.
Le soir, chez M“lL Cantacuzéne. Enesco
joue de$ sonates de Bach, en mi ; ensuite
Pugnani; Bach, Aria; chcona, Vitali ;
Parsifal.

— 4/17 avril. P.m. Enesco vient et nous
répétons pour I'hopital. A 4 heures &
I'Hopital « Maternitatea ». Enesco et moi,
nous jouons d’une patraque de piano.
Atanasiu, lui aussi. Le soir, chez la Prin-
cesse C(antacuzéne). Ici, la Reine, M™°
Psycha 69, Florica M{uzicesco) ™ (et d’au-
tres) : la Sonate 7, Beethoven, Ciaccona,
Vitali. Ensuite, Enesco Parsifal au piano.
— 6/19 avril. Rue Lipusneanu, je vois
Enesco qui m’invite chez Neculce. Déjeu-
ner chez Neculce (...). Le soir, & diner
chez M™¢ Cant{acuzene). Aprés le repas,
la Reine {...). La Sonaite2{de) Schubert.
— 7/20 avril. Le matin Enesco et Barozzi
viennent en vue du Festival de demain.
Nous faisons mon Adagio, la Sonate I
de Bach. Ensuite Enesco essaye le Con-
cert d’Elgar.

— 8/21 avril. La matin Enesco et Barozzi
viennent, nous répétons. P.m. le Festival
de Théitre pour les Invalides de Guerre.
Mon Adagio, 1a Sonate pour 2 violons {(de)
Bach; j'accompagne ensuite Enesco.

— 15/28 avril. Le matin & la Censure. A
8 heures et 1/4 diner chez M™¢ Cant-
(acuzeéne). Ici Enesco. La sonate 3 de
Beethoven.

— 19 avril/2 mai. Le soir {...) je trouve
le billet de M™° Cant{acuzeéne). Je vais
chez eux. Ici Enesco. La sonate 3 {de)
Beethoven, 2 fois.

—-20 «vril/3 mas. Déjeuner chez Neculee.
Ici Enesco, Marioara Ventura, col. Masson.

Aprés le déjeuner, des officiers francais,
Caudella (...). Quatuor (de)d Debussy;
Quatuor (de) Fauré ; mon ddagio Enesco-
Notara; Enesco s’en va.

— 22 cwml/5 mai. A 17 heures je passe
chez Enesco. Le soir, chez les Cant{acu-
zéne). La Reine, la Pr. Elis(abeth ), Char-
les, <...). Cella, Florica {Muzicesco) etc.
Sonate 2 {(de) Schumann, Poéme d(de)
Chausson, Wagner.

— 27 avril|8 mai. A midi chez Neculce ; dé-
jeuner. Enesco, Ventura, prof. Pompelu
Barozzi. Apres le repas, deb officiers fran-
cais etc. Enesco joue du Bruch avec
Caravia ™, Trille du Diable {de Tartini)
et Concert {de) Ernst.

— 1/14 mai. Déjeuner chez Neculce. Enesco
s'excuse.

— 3/16 mai. Au théitre. Festival pour les
réfugiés de Constantza 2 de M™° Mumu-
ianu 73, La famille royale. Dans le pro-
gramme : Driigulinesco, Rabega ™, Ata-
nasiu, Istratty, <Ion?) Manu, Enesco,
Ventura ; les compositions de M™°® Mumu-
ianu orchestrées par moi!!! Beaucoup
de monde. De la joie!

— 4/17 mas. Déjeuner chez Neculce : Enes-
co, Barozzi, Breviman ", (col.) Bacalo-
glu. Aprés le repas on fait Quinteite de
cordes {de)> Schubert (do majeur). Apreés
le départ d’Enesco nous faisons le Quatuor
{de) Schumann.

— 13/26 mai. Le matin. Enesco chez moi,
me laisse la Sorate de Franck.

— 14/27 mai. Le matin, 2 8 heures chez
Enesco, je répeéte Franck. Le soir chez MM
Cant{acuzéne): la Reine, la Pr. Elisa-
beth et Charles, (Robert) e Flers (ete.d.
La Sonate {(de) Franck, Hindel, et le
Poéme {de) Chausson.

— 16/29 mati. Le soir chez Cantacuzéne.
Ici Elisabeth, Charles, ensuite la Reine;
Albert ’I‘homas ministre francais des muni-
tions, venu a J assy ; le gén. Berthelot, de
Flers, de Luynes; (Vietor) Antonesco,
Take Ionesco, Greceano, beaucoup d’of-
(ficiers) francgais, St-Aulaire. On joue
Folie de Corelli, Havannaise <{de S.
Saéns ), ensuite la Sonate 5 de Beethoven.
Enesco au piano : La mort d’Yseult.

— 16/29 juin. A 10 heures 1/2 chez Enesco,
nous répétons avec Breviman 1’Andante
{dud Trio de Schubert. A 3 heures 2
IHépital Reine Elisabeth . Nous jouons
Trio de Schubert : Abendlzed {de Schu-
bert ).

— 17/30 juin. Déjeuner chez Neculce
avec Breviman. Ici, Enesco, Nottara, {?)
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Chircuiesco. Dans ’aprés-midi, Enesco joue
d’Orfée de Monteverdi. Nous jouons pour
lui la Marche funébre du Trio de Schu-
bert. Ensuite, avec Enesco & la viole, nous
faisons le Quint t'e de Fianck.

— 19 juin(2 juillet. Le soir, Cuclin chez
moi. Je joue pour lui un peu d’Arianre
(de R. Strauss), Crépuscule..., ma Ber-
ceuse ' ; Enesco vient; il m’apporte la
Sonate de Lekeu.

— 22 juin/5 juillet. Au déjeuner chez
Neculce, dans le jardin. Enesco, Marioara
Ventura, Breviman. Aprés le repas, Enesco
part un peu, ensuite il revient. On fait le
Quatuor en ré de Borodine. Je pars avec
Enesco et Breviman. L’offensive russe a
commencé. On a fait 18.000 prisonniers
en Galicie.

— 24 juin/17 juillet. Dans 1'aprés-midi,
chez M™® Cant{acuzéne); soirée russe:
les généraux Tcherbatchew, Golowine,
Gagarine; Luynes, de Flers; la Reine,
Elisabeth, Charles; (indéchif.), (Jon)
Jalea, Take Ionesco. Soirée russe: Wie-
niawsky, j’accompagne Enesco. Au piano,
Schéhérazade {de Rimsky-Korsakov ).

— 30 juin[13 juillet. Le matin, Enesco
vient chez moi, il m'’apporte le Concert (de)
Elgar. Déjeuner chez M™ (antacuzéne.
L’aprés-midi avee Enesco, la Sonate (de)
Lekeu, pour quelques anglais. Ensuite,
chez (Ion) Scirlitesco. Le Quintette de
Franck. A 10 heures chez M™ Cantacu-
zene. Sa Majesté la Reine, Elisabeth et
Charles; ¢...> "™ La Sonate de Lekeu.
— 7/20 juillet. Avec Enesco & « Traian »,
jusqu’a ce qu’il dine.

— 24 juillet/6 aodit. Aprés le déjeuner,
j’emmene Didi Istratty chez Enesco. Nous
v restons peu, M™* Cantacuzéne 1’eminéne
en auto. Il me dit qu’en cas d’évacuation,
Duca s’occupera de moi.

— 27 juillet/9 aodt. Le déjeuner chez Ne-~
culce : Enesco, Dobrovici ™, Chirculesco,
Nottara, Ricd (Breviman). Je pars en
voiture avec Enesco. A la Censure. Le
communiqué est mauvais. L’ennemi nous
altaque de tous cotés.

— 29 juillet/11 aodt. Je laisse une lettre
pour Enesco.

— 30 juillet/12 aofit. Enesco m’eminéne
chez Neculce au déjeuner. Ensuite, avec
Enesco chez Duca, pour ma question des
nuits longues. Trés gentil . ..). En auto,
a la villa de M™° Cant{acuzéne), sur la
colline de Copou.

— 31 juillet/13 aodt. A la Censure, je lis
le Communiqué. {...). La bataille de

Mirisesti continue. Ensuite je porte le
violon & Enesco. Il me joue sa Symphonie,
la 3° TIci, Caravia, Dorin D {imitrescu),
Metzner . Chez Neet lce, au ddéjeuner qui
est trés copieux. Enesco vy vient lui aussi.
Ventura. Apres le déjeuner, trio D...
{(Debussy?) avec Enesco, Ricid, Nottara.
Gramophone. A mon tour : Trio d’Arensky,
Quatuor {de) Fauré 8. (...>. Les alle-
mands disent qu’ils ont pris Panciu.

— 10{23 aodit. Enesco vient me prendre en
auto; en bas, M"* (antd{acuzéned nous
attend, <et d’autres). Nous allons 4 la
villa. Ici, je fais avec Enesco quelques
anciennes sonates d’auleurs inconnus. Y
viennent : Psycha, Florica Muzicesco, Elisa
Bratiano, (Octavian) Goga. La Sonale
de Lekeu.

— 13/26 aoiit. Le soir & 9 heures et 1/2 avec
Eneseo en auto, nous prenons M. Cant-
{acuzeéne), ensuite, & la villa. I1 pleut. Ici,
Psycha, St-Aulaire, Luynes, comm. Denz,
cap. Marchal, qui a apporté Pelléas, Duca,
M"e Catargi. [On joue] Lekeu [et] Pel-
léas.

— 17/30 aodit. Le soir, en aule, a la villa
de M™¢ Cantacuzéne. Ici, 1o Reine, Idlisa-
heth, Charles (...>. Aveéc Enesco, la
Sonate de Lekeu. Ensuite Enesco Pelléas.
Je rentre avec lui en auto.

— 20 aodit/2 sept. P.m. Pauto me prend ; je
passe emmener Iflorica Muzicesco; nous
allons a la villa, & Copou. Ici M™¢ Cant-
(acuzene), Enesco {ete.). Thé, giteaux,
raisins, melon. Du Mozart 82

— 13/26 sept. Enesco vient me voir 83.
— 1/14 nov. Le soir, a la villa, chez
Maruca. Avec Inesco: Lekeu, Veraccini.
S’y {rouvent: I’sycha, Jora, Ventura,
Florica Muzicescoy, Denz ete. »

— 7/20 nov. Le soir, M™* Cant{acuzéne)
vient me prendre en auto pour aller chez
Psycha. Iei St.-Aulaire, Enesco, {...)
Florica Muzicesco. Nous faisons la So-
nate 7 {de) Beethoven et Leken.

— 15/18 nov. A 8 heures et 1/2, & la villa
de M™°¢ Cantd{acuzcéne). Diner avec elle
et Enesco. Apres le diner, soirvée : Psycha,
Florica Muz{iceso), Marchal, le Dr. fran-
cais Hansen, Duca, M"® Mossolow. La
Sonate de Schumann et le Poéme de
Chausson.

— 18 mnov.Ijdéc. Le matin chez Inesco.
Iei Nottara. ¢...)> Le soir & 9 heures et
1/2 Enesco et moi, nous accompagnons
Alice (Cantacuzeéne) et M"® Poinsignon.
A la villa; iei: la Reine, Klisabeth et
Charles; Simky Lahovary, Psycha, Flo-
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rica Muzicesco, M. Mihiilesco. La Sonate 6
{de) Beethoven et (la Sonate de) Lekeu.
En auto, avec Enesco et Misu Cant{acu-
zene .
— 25 nov.[18 dée. Le soir, 'auto m’emmeéne
a la villa des Cantacuzéne. Diner avee
M™¢ Cant{acuzene) et Enesco. Apres le
repas, la Reine, Elisabeth, Charles et
Mignon, Simky Lahovary, Marschal,{ete.);
nous jouons : Fauré, Lekeu. Ensuite, Enes-
co Parsifal 84,
— 29 nov.[12 dée. Je vais chez Enesco, il
n'est pas chez lui. {...> Au Théitre, fes-
tival. Ventura, Enesco %. Je fais la con-
naissance de 1'artiste (Jon) Manolesco
...>. Le soir, chez Psycha; ici Maruca,
Florica Muz{icesco) ; Procopiu; Enesco;
St-Aulaire, {etc.>. Nous faisons la Sonate
I {de) Schumann et la 3 {(de) Beetho-
ven, 2 fois.
— 4/17 dée. A 9 heures et 1/2 (p.m.) je
prends Knesco, M™® Constantinesco et
Fatma {Stourdza) en auto et nous allons
& la villa. Ici, la Reine, la princesse Elisa-
beth et Mlonon Slmk} Lahovary, les
Psychas, Florica Muziceseo, Cella Tilea-
Delavrancea, (etc.>. Nous jouons Beetho-
ven, la 3¢ (Sonate), Schumann, {la
Sonate end la mineur et Lekeu.

— 12{15 dée. A 5 heures et 1/2 au Palais.
Petit arbre de Nodél . T.a Reine, Elisa-
beth, Mignon, Nicolas Ileana, Enesco,
{ete.>. Thé., La grand(’ sonate de Schu-
mann. Le Poéme de Chausson. Ensuite,
la Reine s’en va. Enesco, au piano,
Tristan.

— 13/26 dée. Au Symphonique {...>. Ruy
Blas {de Mendelssohn), Peer Gynt {(de
Grieg), la 2¢ Symphonie {de> Beethoven.
Orchestre médiocre #7,

— 16/29 dée. Le matin a Jassy. (...
Chez moi. Ensuite, chez Enesco. {...)
Je vais chez Neculee; je prends la Sonate
de Grieg. ¢...>. A 9 heures et 1/4, en
auto, & la villa (chez) M™*® Cantacuzéne.
Beaucoup de monde. La Reine, Elisabeth
et Mignon, Chailes, Simky Lah{ovary), M.
et M™° Titulesco, Marioara Ventura qui
est’ {ros 1mp011e, les Psychas, Florica
Muz{icesco), Fatina, M. et M™¢ Poulet
Ghyka, le neneml (Eremia) Grigoresco,
le comte de Rochefort, (ete.). La Sonate
(ded Giieg (en) do mumu Lekeu. Con-
versalion avee Fatma. En auto, avec
Enesco, Misu Cantacuzéne, Alice, Poin-
signon.

— 19(100 /1 janv. 1918. Le soir chez Psycha.
Ici: Florica Muzicesco, Maruca, Enesco,

lete.). La Sonate {de) Nardini, Mozart
mi b, Beeth{oven), la 2°
— 20 dée.|2 janv. 1918. Le matin, répéti-
tion (pour led symphonique. La sym-
phonie sol mineur {de) Mozart, Carnaval de
Paris (Svendsen). _
— 24 dée.|6 janv. A 6 heures, & la maison,
ensuite chez M™¢ Cant{acuzéne) & l’ar-
bre (de Noél...). On nous offre, & Enesco
et a moi, des tourteaux.
— 27 déc.]9 janv. Avec Enesco, chez Ba-
rozzi; il le moralise pour qu’il ne m’em-
brouille plus avec ses concerts %8
— 30 dée./12 janv. Nottara répete Poly-
eucte (de Nottara) avec Enesco {...).
Avec Enesco (...) a la villa; diner
...». IInesco joue du piano.
— 31 dée.[12 janv. Le soir, diner chez M™°
Cant(acuzéne). Aprés le repas: le Roi
(Ferdinand ), 1a Reine, Charles, Ehsabeth,
Mignon ; Jean Duca, Fatma, Florica Muzi-
cesco, Rocherfort. Nous jouons la Folia
(Corelli), Chausson, le Poéme, la Sonate
{de) Fauré. A minuit, tout le monde fait
les veux de bonne et heureuse année.

1918

— 3/16 janv. Le matin répétition Sympho-
nique. {...>. La Pastorale. {...). Au
Symphonique, sur la scéne.

— 8/21 janv. {...) Ensuite & la répétition
du symphonique. Rédemption {de C.
Franck ) et Concerto de Bach avec (Mir-
cea) Birsan.

— 9/22 janv. Le matin répétition générale
symphonique. Tout le programme.

— 13/26 janv. Le matin & la répétition
symphonique. Fragment de Hdnsel und
Gretel (de Humpeldinck)

— 15/28 janv. Le matin & la répétition
symphonique. Hansel undGretel, {I'Ouver-
ture) & Ruslan et Ludmila {de Ghnka)

— I7/30 janv. Répétition symphonique.
— 21 janv./3 férr. J’assiste en passant @
la répétition de cordes, pour le sympho-
nique. La suite de Jora %.

— 22 janv.[4 férr. Le soir, chez Psycha.
Ici, Barsan joue Mendelssohn et Bach.
Maruca, Enesco, St.-Aulaire, {etc).

— 23 jamv.[5 férr. A la répétition. La
Suite {de> Jora. A 1 heure, avec Enesco,
chez M™*¢ Procopiu.

— 24 janv./6 févr. Le matin. A la répétition
du symphonique. {...>. La Symph{onie
eny do majeur (Jupiter) {(ded> Mozart ; la
Suite {de) Jora. Le Rouet d’Omphale{de
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Saint-Saéns ; Abu-Hassan de Weber.

— 31 janv./13 févr. Le Matin & la répétition
du symph({onique) #. La Suite (de) Jora,
Concert (de) Mendels{sohn), Barozzi; La
Jola aragonaise, S. Saiéns. Les Psychas,
M™e Procopiu, Florica Muz(icesco ), {etc).
— 1/14 févr. Le soir, chez M™® Procopiu.
Ici, Psycha, Florica Muz{icescod, Rici
{Breviman), Socrate (Barozzi). Nous fai-
sons le Trio 4 (de) Beeth{oven). Vien-
nent les princesses Elisabeth, Mignon,
{ete.>. On fait le Quatuor de Dworak,
Beethoven (3). Soirée intime et trés
agréable.

— 6/19 févr. Le soir, chez moi, j'attends
Pauto des Cant{acuzéne). Il n’arrive qu'a
9 heures, je devais diner, chez eux. En
arrivant & la villa, je dine seul. A cette
soirée se trouvent la famille royale, Titu-
lesco, (ete.); nous jouons la Sonate de
Fauré et (la Sonate) de Franck.

— 7/20 févr. Le matin & la répétition du
symphonique (...); on fait tout le pro-
gramme.

— 10/23 févr. Le matin & la répétition.
Bobesco !  dirige. Enesco joue D’Am-
brosio, (le Concert no. 2). A 12 a la
Chapelle catholique. I.e mariage de Nina
Coandd. Je joue avec Enesco: Largo
espressivo de Pugnani, Le Prélude de
Franck, ’4ndante du Concerto (de)>Nar-
dini; moi, avec un Prélude de Bach;
J’accompagne De Ribbes (?). Ensuite,
Enesco improvise & l’orgue. Le soir {...)
chez Maruca. Ici, la famille royale, (etc.).
Nous jouons la Sonate de Schumann, la
I'olia {de Corelli) etc.

— 14/27 févr. Le matin répétition Enesco.
Public trées nombreux. Le Concert {(de)
D’Ambrosio ; 8. Sadéns { Le Concert no. 3
en st mineur), la Symphonie espagnole {de
Lalo).

— 20 févr./]5 mars. Le matin & la répéti-
tion du symph<{onique)d. Le Concerto de
Bach (Bobesco) 92, Polyeucte (Nottara). On
dit qu'on va remettre le concert en
signe de deuil national ®3¢...>. A 8 heu-
res et 1/2 en auto avec Enesco ¢...> & la
villa. Apreés le diner, la Reine, les prin-
cesses el Charles. Soirée d’adieu des fran-
cais (...). Atmosphére triste, hypocri-
sie... Lia Reine demande 1’Andante de
Lekeu.

— 21 férr.[6 mars. Le matin & la répéti-
tion pour le festival de jeudi. (...). La
Symphonie Pastorale, Polyeucte.

— 23 févr./|8 mars. Enesco me cherche pour
m’inviter le soir au Palais. (...) Au

Palais, soirée d'adieu des francais. Ici: le
Roi, la Reine, Charles, Nicolas, Elisabeth,
Mignon, M™¢ Procopiu, Florica Muz {ices-
coy, Cella, Alice Cant{acuzéne), (...),
Berthelot, (etc.). Je joue avec Enesco
Ciaccona {de)> Vitali, le Poéme <{de)
Chausson et la Sonate {(de) Lekeu. La
Reine a pleuré. Atmospheéere de tristesse.
— 28 févr.]13 mars. Le matin a la répétition
du symphonique: Concert (de) Bach =
{C.) Bobesco. Polyeucte {de)> Nottara, la
Suite (de) Dvorak, Cherubini, (Les)
Abencerages. {...> Le soir, au service.

— 2/15 mars. Le soir chez Socrate. Ieci
Enesco, (Paul) Prodan, Edeleano au
diner.

— 3/16 mars. Au théitre un festival ®.
Enesco, avec l'orchestre, joue la Rédemp-
tion de Franck. J’apporte chez Enesco
Egmont, qu’il interprete.

— 9/18 mars. Le matin & la répétition du
symphonique avee Minucd <(Ciomac).
Scherzo et Final de la 5° (de Beethoven).
Danse macabre {(de S. Saéns). Le Concert
{de) Klughardt, avec Ricd (Breviman).
— 6/19 mars. Le matin & la répétition du
symphonique avec Minucd. L’Andante de
la 9, Danse macabre (de S. Saéns), je
tiens la partie du piano, et Sommernacht-
straum {(de F. Mendelssohn-Bartholdy).
Ensuite au service.

— 7/20 mars. Le matin répdtition générale.
{..) Ensuite au symphonique surla scene.
— 14/27 mars. A la répétition du sympho-
nique. {...> Le soir, au théitie, au con-
cert, sur la sccne.

— 17/30 mars. A 10 heures & la répdtition
symphonique. La Symph{onie) no. 4 {(de)
Beethoven. .

— 21 mars/3 avril. A 9 heures a la répéli-
tion. (...> Rosamunda { de Schubeit ),
la Symphonie) espagnole (Mihai Barbu)®,
la Symphonie no. 4 (...>. A 4 heures
et 1/2 au Concert symphonique.

— 29 mars[11 avril. Le soir au Concert
symphonique. Danx la loge. Concert {(de)
Liszt : M"® Penelopa Abramovici®%, la
Symph{onie) Haydn sol majeur, Proces-
sion  mocturne {de Rabaud), Carnaval de
Svendsen.

— 1/14 avril. La matin répétition symph-
(onique). Nottara joue la Fantaisie
(pour violon) de Rimsky. Scénes pitiores-
ques de Massenet ¢ ...). Le soir de service.
— 4/17 avril. Au Symphonique.

— 7/20 avril. Le matin je vais en passant
ala répétition Enesco. La Suite de (Alexan-
dre) Zirra.
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— 8/21 avril. Avec Enesco, rue Carol.
Je le prie d’intervenir aupres de Militaru
{(?> pour que je puisse aller & Bucarest
comme courrier. I1 me le promet.

— 10/23 avril. A la répétition du sympho-
nique. La Suite {de) Zirra. Symph[onie] de
Haydn.

— 11/24 avril. Le matin & la répét
(ition).L’Ouverture Rienzi (de Wagner ).
— 18 avril/1 mai. Le matin répétition du
symphonique. Concert {(pour pianod Mo-
zart avec Smirindita Georgesco"; la
Symph{onie> no. 7 (de Beethoven); une
piece Caravia %, Beaucoup de monde(...).
Ensnite au Symphonique, sur la scéne.

— 24 avril[7 mai. A 12 en passant & la
répét(ition) du symph{onique). Le soir
chez M™¢ Procopiu. Le quatuor Barozzi :
les Bobesco, Breviman. Ici: la Reine,
Charles, Enesco {...)», Florica Muzd-
cesco), Cella et sa sceur. Gretchaninow,
Beethoven et Mendelssohn. Retour a la
maison avec Enesco.

— 25 avril/8 mai. Le matin & la répét
{ition) du Symph{onique). Beaucoup de
monde. La Symph{onied Mozart ré, Con-
cert {de) Paganini — Filip *®, Obéron {(de
Weber).

— 27 avril/10 mai. Le matin je lis le traité
de paix. {...> A 4 heures et 1/2 au théatre,
concert Enesco—Griinberg 1%. Procession
nocturne {de Rabaud) ; ’air de Manon {(de
Massenet), Le Barbier (de Rossini), or-
chestrés par Costicd 1°'; Perle du Brésil
{(de Félicien David), orchestré par moi.
— 1/14 mai. Répétition Symph {onique ).
Concert. Chopin, Concert avee (Theodor)
Fuchs.

— 2/15 mai. Le matin & la répétition du
symph{onique). Fuchs; Guillaume . Tell
{(de Rossini) ; La Symph{onie) no. 4 {de>
Beeth(oven). ¢...) Ensuite au sympho-
nique 102,

— 3/16 mai. Le matin chez Enesco. Ici,
Sibiano 13, (Vietor) Gheorghiu, Marcel
Botez.

— 6/19 mai. A midi, je vais & la Censure.
Ensuite, avec les artistes de 1’0Opéra chez
Enesco ; pour donner une lettre contre les
calomniateures 1%,

— 7/20 mai. Le matin & la répétition du
symph{onique ). Ensuite, avec les artis-
tes de 1’Opdra, chez Enesco ; il leur donne
la lettre. Avec Enesco, en auto, & la villa
de M"° Cant{acuzéne) au déjeuner
Emil Mihail. Apres le repas, Enesco répéte
avec lui, pour Galatzi 1, 1a sonate Kreuizer.
— 9/22 mai. Le matin & la répétition du

symph {oniquey. Beaucoup de mode. Kli-
sabeth ; M™® Procopiu, M™ Trentini 1%
chante ; la danse Le Démon de (Anton)
Rubinstein. A 5 heures je conduis Socrate
chez la Princesse Elisabeth. Ici M™ Pro-
copiu ; Misu, ministre & Londres, de Flers,
Cella, M®*® Berindey, Enesco. Musique.
En auto, au Concert Symphonique).
Je reste a la répétition de I'Eventail de
deFlers, jusqu’a 3 heures de la nuit; avec
Ventura, Tantzi Barozzi, (Toni) Bulandra.
— 15/28 mai. Le matin &la répét(ition)
du symph<{onique). Vers le soir, Enesco
me cherche. A 9 heures et 1/2 avec lui,
en auto, chez Maruca, & la villa. Ici, la
Reine, Charles ; Psycha, {etc. ). Des sonates
de Lekeu, Nardini. Au retour, avec Misu
Cant{acuzéne), Enesco.

— 16/29 mai. Le matin & la répétition du
symph{onique). Beaucoup de monde.
{...> Concert piano {de) S. Saéns avec
Mm¢ Burada 1%7. Les Danses du Prince
Igor {(de Borodine). La Symph{onie) no. 5.
Le soir (...) je vais au symphonique.

— 22 maif4 juin. A la répétition Caudella,
symphonique. Le concert pour violon (de
Caudella) joué par Enesco.

— 23 mai[5 juin. A la répétition du sym-
phonique Caudella. Beaucoup de monde.
{...)> Ensuite, au Concert Caudella.

— 3/16 juin. A la Faculté 1% : musique de
chambre. ¢...) Barsan et moi la Sonate
{en) fa de Grieg; ensuite avec Enesco sa
Sonate en fa mineur.

— 9/22 juin. A 5 heures et 1/2 nous avons
concert dans l’amphithéitre avec Nott-
(ara). {Theodor?) Popovicil®, J(Anto-
nin) Ciolan 1° Rici (Breviman). Peu de
monde : M™® Riileano, Enesco, Didi{Istrat-
ty)>. Nous jouons 1rio (ded> Arensky,
Quatuor {de) Borodine, Quintette {(de)
Schumann.

— 10/23 juwin. Je vais chez Enesco.

— 12/25 juin. A 5 heures avec TPopovici
au concert (N.)> Papazoglu, dans amphi-
théitre. Iei, je m’assieds pres d’Enesco.

— 27 juinf[10 juillet. P. m. Le concert
Breviman avec Enesco. Je tourne les
pages. La Sonate (pour wioloncelle et
piano) de Strauss, Beeth{oven), la So-
nate no. 111, Boélmann, (la Sonate pour
violoncelle et pianod.

— 29 juin[12 juillet. Le matin Enesco chez
moi pour que je I’accompagne dans 1’apres-
midi chez Maruca. Je lui dis que je suis
malade.

— 3/16 juillet. Enesco n'est pas chez lui.

— 6/18 juallet. Le soir,,chez M™° Procopiu.
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La Reine, Klisabeth qui me dit: « Btes-
vous vivant ? » Enesco et Cella jouent Fauré
et Franck.

— 10/23 juillet. Je vais avec Popovici &
la Dir{ection) de I’Approv {isionnement)
et nous faisons viser notre billet de démo-
bilisation. .

— 17/30 juillet. A 9 heures et 1/2 & Bue-
{arest).

— 18/1 dée. (Bucarest). Calea Victoriei
tout enticre pavoisée et peuplée d'éléves
aux drapeaux et de public. {...) Nous
regardons du balcon. Les princesses passent
dans un phaéton. Ensuite, P’entrée des
souverains dans la capitale. Le moment est
sublime. L. Roi, le général Berthelot &
sa droite, 1a Reine et le prince Nicolas & sa
gauche, tous & cheval. La Reine est su-
perbe. Les ovations n’en finissent plus. Il
pleut des fleurs. Des aéroplans survolent &
petite hauteur. Des officiers aux drappeaux
ensuite, des troupes, le gén. Prezan, Gri-
goresco etc. puis, des troupes francaises,
anglaises. Le délire est & son comble. Les
cris incessants.

1919

— 21 févr./6 mars. Le soir, & Modern,
chez Zézé (farce? vaudeville?) avec Nico-
lesco-Buziu. Je suis dans la méme loge
que Cohen qui me fait savoir le program-
me cu premier concert de sonates d’Enesco
et moi. 1!

— 11/24 mars. Je vais a Modern pour
m’intéresser sur l'arrivée d’Enesco.

— 12/25 mars. A 9 heures Enesco et
Cohen viennent. Nous répétons. (...)D
P.m. nous répétons encore 2 fois. (...)
Le soir Concert (I). La Sonate no. 8 {de)
Mozart, Brahms, la 2°, Beeth{oven), la
3. Beaucoup de monde. Grand succes.
Dans la salle obscurité compléte.

— 13/26 mars. P.m. Je répéte avec Enesco.
— 14/27 mars. A 3 heures Enesco vient et
reste jusqu'a 6 heures et 1/2. Ensuite
(...> au Concert. La Sonate no. 1 {de
Bach ), la 11° {de) Mozart, Fauré.

— 16/29 mars. A 10 heures et 1/2 a4 la
répétition & 1I’Athénée. (...) P.m. jétu-
die avec Iinesco.

— 17/30 mars. A 1 heure et 1/2 Enesco
vient avec Nonna. Nous répétons. A 5
heures au symphonique. La symph{onie)
en 7é, Mozart, Le Rouet d’Omphale (de S.
Saéns), Tristan, Fidelio. (Dir{igé) par
Enesco).

— 18/31 mars. P.m. répétition avec Ene-

sco. Le soir, le 3-e concert de sonates:
Mozart, No. 3, Beeth{oven), No. 2, la
majeur, Schumann, 7.

— 19 mars/1 avril. P. m. je répete avec
Enesco.

— 20 mars/2 avril. P.m. nous répétons
avec Enesco.

— 21 nars/3 avril. P.m. vient Enesco. Le
soir, le 4-e concert de sonates: Mozart, la
4°, Grieg, fa majeur (Allegretto est bissé)
et {Sylvio) Lazzari.

— 22 mars/4¢ avril. P.m. je répéte avec
Enesco. .

—. 23 mars/5 avril. A1 heure et 1/2 Enesco
et. (Paul) Prodan viennent 2 la répéti-
tion. A 4 heures & 1’Athénée la répétition
symphonique, payvante.

. — 24 mars/6 avril. A. 2 heures et 1/2 chez

Georgette Berindey 112, je 1épéte avec
Enesco. (...) Ensuite au symphonique
Enesco: Concert Brandebourgeois (de
Bach), Nuages (de Debussy ) —Fétes Dhissé,
la Symph{onie) no. 5 {de Beethoven).

— 25 mars/7 avril. Le matin Enesco vient
avec Dorin Dimitrescu et nous répétons
pour jeudi. P.m. nous répétons pour le
soir. {...> La 5° séance de sonates: la
Sonate no. 12, Mozart, Bach, la 2°, Saint-
Saéns, 1°°.

— 26 mars/8 arril. P.m. je répéte avec
Enesco.

— 27 mars/9 avril. P.m. je répéte avec
Enesco.

— 28 mars/10 arril. {...> Ensuite & la
maison, ol Enesco m’attend. Nous répé-
tons. Le soir, la 6° séance de sonates:
Mozart, no. 12, Grieg, sol, Beeth (oven), 7.
— 29 mars/11 avril. J’étudie toute la
journée, P.m. je répéte avec Enesco. {...)
A 7 heures et 1/2 je prends Dinicu du
Mozart 33 et nous allons chez Enesco au
Metropol, ensuite chez M. Dinu Bratiano.
{...> Diner copieux. {..> Enesco ra-
conte ce que M. Cohen lui disait : — Mon-
sieur Enesco, c’est superbe ce que vous
faites, c’est divin, c¢’est vraiment pas
mal !!*

— 30 mars[12 avril. Pm. A 1 heure et
1/2 nous répétons. A 5 heures je vais & la
répétition gén{érale ysymphonique. L’Athé-
née. Avec public. {...> Avec Piaggio 14,
sur C{alea) Vic(toriei). Nous parlons des
calembours d’Enesco (sol est une to-
nalité rosse, puisque solférino et rhino-
céros)**. A la maison, j’étudie. Le soir, la

* En francais dans Voriginal
** En fran¢ais dans l’original
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7¢ séance de sonates: Haydn, No. §;
Beeth{oven), la £°; Paderewsky.

— 31 mars/13 avril. A 1 heure je prends
Enesco du Metropol et nous allons déjeu-
ner chez M™® Arion. (Le soir, au concert ),
la Symph{onie) no. 2, Brahms, Steppen-
skizze, Borodine, Danse macabre {de S.
Saéns), Catalofia {d’Albeniz ) avec Enesco.
— 1/14 avril. En commene¢ant d’aujour-
d’hui, on aintroduit le nouveau calendrier
{grégorien ).

— 18 avril. Le matin j'étudie. Je vais a
’Athénée & la répétition Enesco. Nous
accompagnons (Eneseo) jusqu’au Metro-
pol, avec Nonna, Ciomaec, {(Mihail) An-
dricu, Nott{ara), Dinicu. Je monte avec
Enesco et lui demande une invitation pour
la répétition générale, ainsi que la permis-
sion d’aller lundi (21 avril ) & la campagne.
— 19 avril. A 11 heures a 1’Athénée a la
répét(ition) Enesco. Concert Bach la,
Brahms et S. Saéns. {...) P.m. je répete
avec Enesco chez moi.

~— 20 avril. A 5 heures au symphonique.
{...> Enesco joue du violon.

— 22 avril. A 3 heures chez Maruca. Ici,
conversation avec Alice et IPoinsignon.
Ensuite avee Maruca, IPynx 5. Nous
répétons le programme.

— 23 avril. Le matin, Enesco vient. Nous
répétons. {...) 8 heures (...> 2a
I’Athénée. La 8° (séance de) sonates:
Mozart, No. 15, Bach, No. 4, Brahms, la
J°. Apres le concert (...), Enesco m’offre
ses fleures.

— 24 avril. P.m. Enesco vient & la repé-
tition.

— 25 arril. P.m. nous répétons chez Ma-
ruca. Le soir {...) la 9° séance : Mozart,
No. 6, Beeth{oven), 5%, Grieg, 3.

— 26 arril. A 11 heures & 1’Athénéde répé-
tition symphonique pour violon Enesco :
les concerts de Bach (‘mi ), Mozart (mib)
el Beethoven.

— 27 avril. P.m. au Symphonique. {...)>
Enesco est acclamé frénétiquement. ¢...>
Sur son chemin, Enesco est escorté par 20
demoiselles.

— 28 avril. Le matin vient répéter. (...)
P.m. Enesco revient et avec lui (Jean M.)
Steriade qui lui fait une esquisse.

— 29 avril. P.m. chez Maruca. Répétition.
{...> La 10° soirée {des séances de)
sonates : Mozart, la 7°, S. Saéns, 2,
(Henri) Février.

— 1 mai. Jétudie toutle la journde, 12
heures, la Sonate de Strauss.

— 2 mai. Je vais & 1’Athénde, répétition

Enesco. ¢...> P.m. nous répétons chez
Maruca. {...). Le 11° soir (des séances
de) sonates : Mozart, la 7¢, Beeth{oven),
I, Strauss.

— 3 mai. A 11 heures & 1’Athénée répéti-
tion Enesco. La Pastorale {de Beethoven),
Tod u{nd) Verkl{irung) {(de R.Strauss),
Benvenuto (Cellini de Berlioz).

— 4 mai. Le matin Enesco vient, nous ré-
pétons. Ensuite j'étudie. A 5 heures au
Symphonique Enesco.

— 5 mai. A 3 heures chez M™° Cant(acu-
zéne). Répétition avec Enesco. Le soir
{...> au concert. {...) La 12° séance de
sonates : Mozart, No. 16, Bach, la &%
{Gabriel ) Pierné. Aprésleconcert chez M™
Olga Brailoi, 6, rue Dorobantilor, I*" étage.
Ici, Enesco, {etc.).

— 6 mai. Le matin avec Enesco.

— 7 mai. P.m. chez Maruca & la répéui-
tion. Ici Florica Muzicesco, Psycha. Le
soir, la 13°¢ séance de sonates: Mozart,
no. 5, Beeth{oven), la 6°, Lekeu.

— & mai. Toute la journée j'étudie. le
malin je répéte avec Inesco. 13 heures
au total.

— 9 mai. P.m. chez Maruca. (...) Le
soir {...> & P’Athénée. La 14° séance:
Mozart, 1a 9°, Louis Thirion, Schumann,
la 2-.

— 10 mai. Le matin & 1’Athénée répéti-
tion générale. (...) Le soir {...> au
Concert Enesco-Barsan. Je tourne les
pages d’Enesco au piano. Les sonates
Franck, Enesco <{et) Kreulzer. Succes
énorme.

— 11 mai. Enesco vient le matin, nous
répétons. {...) Concert : la Symphonie de
Gédalge, Venusberg {(de Wagner), Leonore
{de Beethoven).

— 12 mai. A midi je vais & la répétition
du symphonique. Avec Andricu, Nonna,
Dinicu. Je passe chez Enesco qui me donne
le Quintette de Pierné. P.m. j'étudie.

— 13 mai. P.m. Vauto de Maruca vient
me prendre. Enesco n’est pas au Metropol.
{...> Ensuite chez Maruca. Nous répé-
tons. (...> Enesco m’a donné un acompte
de 10.000 lei. I.e soir, le 15° concert de
sonates : Mozaxt, 17, Brahms, I, Franck.
— 18 mai. Le matin je passe prendre
Enesco de la répétition & 1’Athénée et
nous allons chez Ninette Duea. {...)
J’accompagne Enesco chez lui. P.n. {...)
au symphonique. Le Ballet de Nonna 118,
le Coneert Schumann, (Chebap) 117 et I'Hé-
roique (de Beethoven).

— 19 mai. P.m. chez Maruca. {...> Nous
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répétons. Y arrivent le comte et la Comtes-
se de St.-Aulaire, Psycha, M™¢ Procopiu
{...), Florica Muzicesco, (ete.); ensuite
la Reine. Le soir {...) au concert. La
derniére (séance de) sonates: Mozart, 2,
Bach, 3, Kreutzer. Grand succes. Beau-
coup de rappels.

— 21 mai. Le matin & la répétition du
Symph{onique) Enesco. Ca va trés diffi-
cilement.

— 22 mai. Le matin & la répétition la
Symph{oniey d’Enesco 1%, la 2° et la 3°
partie. {...> A la 3° partie je joue l’orgue
au piano % Andricu la célesta <...).
Ensuite chez Maruca. Enesco répete avec
Caravia. ¢(...) Le soir {...) au Concert
Enesco.

— 23 mai. Le matin & la répétition Ene-
sco. La 3% Symph{onie). Le ligne en est
peu plus claire. Enesco me laisse diriger
quelques pages afin que lui, assisdans la
salle, puisse les entendre. Ensuite, & la 3°
partie, je passe & lorgue.

— 24 mai. Le matin & la répétition Enesco
{...>. Beaucoup de monde. <...> Je
vais chercher Andricu, qui est en retard
et qui doit jouer de la célesta. Il arrive
justement. Dans la 3¢ p(artie) je joue de
D’orgue. La Symph{onie) n’est pas mal. Au
départ (...> Enesco oublie de m’inviter
chez M™¢ Procopiu au déjeuner.

— 25 mai. A 5 heures au Symphonique.
La 3 Symphonie A’Enesco avec chceurs.
Je tiens la partie de 1’orgue; Andricu la
célesta, Caravia le piano. Immense succes.
Beaucoup de fleurs, manifestation extra-
ordinaire pour Enesco.

— 28 mai. A 6 heures (...) moi chez
Maruca, 14 répéte Enesco.{...> A 9 heures
nous allons au concert Enesco.

— 30 mai. Le matin & la répétition sym-
ph{onique) Enesco. On répéte des frag-
ments de sa Symphonie. Castaldi est reve-
nu d’Italie. {...> Ensuite, de nouveau a
la répétition:

— 31 mai. Le matin & la répétition a
I’Athénée. On fait Bruch, Concert, avec
Vasgile Filip 120 et 1a Symph{onie>d’Enesco.
Nous suivons sur la partition : moi, Nonna,
Georgette Berindey. A 5 heures et 1/2
chez Maruca & la répétition Enesco. (...)
A 9 heures (...) Concert Enesco.

— 1 juin. A 10 heures au Ministre Ange-
lesco 12 avec Enesco, Dinicu, Valaori 122
Otesco, Pantazi (Ghyka?). Nous discu-
tons la réorganisation des Conservatoires.
{ ...) Ensuite & I’Athénée. Symphonique
Enesco. La symphonie no. 3.

— 3 juin. Le matin, nous avons la réu-
nion de la Commission pour le Conserva-
toire au Ministére. Ici, Valori, Popa-Lis-
seano 123, Enesco, Sihleanu 2%,  Otesco,
(D.G.) Kiriac, Dinicu, (Marcel) Botez.
A 1’hotel Enesco me donne sa Symphonie.
{...> Le soir {...> au Concert Enesco :
la Suite (de) Cuclin 1%,

— 5 juin. Le matin, au Ministére, com-
mission. A midi j'accompagne Enesco au
Metropol.

— 6 juin. Concert Enesco. Avec Andricu
et Steriade dans une loge.

— 7 jwin. Le matin & la répétition Enesco.
La Symph{onied mno. 3 et Concerto de
Vivaldi (Siloti) 2. (...) Ensuite & la
«Casa Scoalelor». Ici je joue avec
Enesco pour les étudiants la Sonate no. 2
de Schumann et Kreuizner.

— 8 juin. Le matin au Ministére, Commis-
sion. {...> A 1I’Athénée. Concert Symph-
{onique) Enesco. Peu de monde.

— 10 jwin.Le matin Comité au Ministere.
{...> P.m. Maruca envoie I’auto pour me
conduire chez elle. {...> Chez Maruca :
la Reine, M™¢ Procopiu, Simky, <{ete.),
Florica Muzicesco), ete. Enesco répéte
pour le concert. {...> Ensuite {...) aun
Concert Enesco. {...) Foule immense.
Nous nous plagons dans la loge du Comité.
C’est le dernier concert. Sihleano tient
une allocution.

— 14 juin. TFlorica Muz{icesco) m’'im-
plore d’aller chercher Enesco au Minis-
tére des Cultes pour lui transmettre un
commission. Justement je viens de le
rencontrer en sortant du Ministeére.

— 16 juin. Le soir & 9 heures en auto
chez M™° (Cant{acuzéne). Ici, Enesco se
plaint du caractére de 1’orchestre. Un
membre (Mendelsohn)?” g’est plaint
d’avoir peu gagné ces derniers trois con-
certs avec la Symph {onied A’Enesco. Celui-
ci, furieux, jette par terre le pupitre,
crie, jure. Il ne dirigera plus jamais 1’or-
chestre; il leur payera la différence. Ce
fou de I. Barbu 128 va & la Police et re-
vient avec des inspecteurs, disant qu’Ene-
sco est battu par l’orchestre, qu’il a de
I’argent sur lui! Ridicule. Chez Maruca :
la Reine, le Roi, M™ Procopiu, (etc.). Je
joue avec Enesco les sonates de Fauré et
Lekeu. Ensuite, Enesco joue une partie
de Tristan.

— 20 juin. A 8 heures et 1/2 Andricu vient,
lui aussi, et nous allons au concert Filip-
Enesco 2. Dans la salle, obscurité.
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— 23 juin. Le matin, en route avec Andri-
cu, Enesco. (...> Nous nous sommes
réunis au Ministre la commission de
1’Opéra : Enesco, Edgar (Istratty),(Dim.)
Dinicu, Castaldi, Nonna, Pantazi. A 9
heures et 1/2 & I’Athénée.

— 24 juin. {...) Ensuite chez Enesco. Il
était sur le point de sortir. ¢...) Ensuite
chez Mavrodi 1* au Viitorul. Ici, Enesco,
Castaldi, Pantazi. Nous le prions d’accep-
ter la direction de 1’0Opéra. I1 nous promet
que si I’Etat lui donne 1 million subvention,
il accepte, peut-étré.

— 30 juin. Déjeuner chez M™ Procopiu.
Ici, le Marquis de Belloy, Costicd, Emil
Petresco, Florica Muz{icesco), Enesco.Je
joue avec Enesco «Les cotelettes » 1% de
Rinsky, Borodine, Cui, Liadow etc. A la
maison, je transcris la Symph{onie) Ene-
sco. A 9 heures et 1/2 chez Maruca. Soirée.
Ici,la Reine ; ensuite le Roi. Enesco, {ete. ).
Nous jouons le Poéme {de) Chausson, la
Sonate no. 2 (de) Schumann.

— 3 juillet. Le matin_ & l’examen de la
classe Nottara. {...)> A cause de plusieurs
réclamations, ¢...) le Ministére a annulé
les examens des VI® et VII® classes, en
nommant une nouvelle commission, avec
Enesco, Castaldi, Nonna, moi, Kiriae,
Dinicu, Botez. (...> A 5 heures Enesco
m’emmeéne en auto & Cotroceni. Ici, la
Reine, Simky Lahovary, M™ Procopiu,
Georgette B({erindey), la princesse Trou-
betzkoy avee son fils, qui joue joliment du
piano, le col. Doyle. Nous jouons des sona-
tes de Fauré, Lekeu.

— 4 juillet. A 9 heures et 1/2 au Conserva-
toire. Réexamination des éléves de Me'°
Warlam 132 (...> Dans la commission
Enesco, Castaldi, Nonna, moi, Dinicu,
Kiriae. ¢...) Faible résultat.

— 9 juillet. Le matin 2 8 heures au Con-
servatoire. Les examens continuent. Les
classes de Me' Miclesco 123 et Saegiu 134,
{(...> P.m. a3 heures au Ministre Ange-
lesco, nous lui présentons le projet de la
réorganisation des Conservatoires.

— 20 juillet. Le matin & 8 heures je laisse
un mot & Jora (6, Rue Solon) pour qu’il
vienne au concours Enesco 1%. Ensuite &
la «Casa Scoalelor ». A 9 heures et 1/2 y
arrivent : Enesco, Dinicu, Castaldi, Nonna,
Kiriae, Botez, ensuite Jora. Il y a 10
candidats. Coodd 4 heures de
nouveau & la «Casa Scoalelor». On
offre le II® prix de 1.200 lei: G.
Simonis et (Gh.) Cucu ;le II® prix hono-
rifique : Nottara et Lazdr. 2 Mentions I

de 700 lei: (Victor) Gheorghiu et Cilin
Dumbravd (C. Dumitresco); 1 mention
honorifique M. Mihalovici; 1 mention II
de 550 lei : T. Rogalsky. Nous dressons le
proceés verbal.

— 21 juillet. Le matin & 8 heures chez
Enesco. Ici, Cohen, (Alexandre?) Teo-
doresco, (Marcel) Botez, Nonna, Kiriac,
Cucu. Nous allons & 'agence des Wagons-
Lits. Ensuite au M(inistére) des Finan-
ces, 2 la «Casa Scoalelor », au Ministére
de I'Instruction. Ici, Enesco laisse les der-
niéres explications sur la musique chez
nous. {...» A 12 heures, avec Enesco et
Nonna, chez M™° Maria Poenaru pour la
bourse laissée par la Reine Elisabeth. Je
serai dans le jury avee Nonna et Dinicu.
— 22 juillet. L.e matin & 7 heures et 1/2
au Metropol. Ici, Enesco, Cohen. Avee eux,
en auto_{...> & la gare. Enesco part pour
Paris. A la gare, Nonna, FRilip V (asile),
Romeo {Drighici) 1%.

— 17 déc. Le soir, Max vient et nous allons
chez Berindey. Ici Florica Muz{icesco)
.. .Cueclin, Andricu, Nonna, Toto Brailoi!?®,
Socrate (ete.). .Avee Nonna, Cuclin et
Brailoi nous jetons les bases de la Soe-
(iété) des Compositeur roumains. Nous
rédigeons un télégramme pour Enesco,
en lui proposant d’en étre le président.

1920

— 9 janv. Enesco est arrivé ce matin et
part demain pour Dorohoi. Je vais &
I’hotel Bratu (& coté de la gare) pour cher-
cher Enesco ; il n'est pas 1a. A 9 heures %
«Cintarea Rominiei » 138, (...) D’ici, je
pars avec Edgar (Istratty) chez Enesco;
il était en train de se déshabiller. Il me
dit que Pierné lui avait promis de jouer
mon Actéon.

— 21 janv. {...). Ensuite & ¢«Amicitia »
& la répétition (George) Georgesco. Ene-
sco y vient avec Cohen ; il entend la Sym-
phonie no. 7. {...) Ensuite moi & « Eu-
ropa »; ici, Enesco, Georgesco, Dinicu.
J’accompagne ensuite Enesco jusque chez
Ninette Duca.

— 2 nov. A 5 heures au Conservatoire.
On jette les bases de la Soc(iété) des
Compositeurs roumains. Ci-présents : Non-
na, Kiriae, Castaldi, Brailoi, Jora, Lazir,
Nottara, Enacovici, Cucu, Rogalsky, Gheor-
ghiu. On élit le comité. Enesco, prési-
dent ; Castaldi et Nonna vice-présidents ;

membres : moi, Brailoi, Jora, Enacovici et

Cuclin.
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1 Afin de ne pas sur charger les noles d’informa-
tions faciles a trouvers ailleurs, nous rappclons que
les données concernant les concerls d’Enesco (pro-
gramme et interprétes) se {rouvent dans la chronolo-
gie rédigéce par Nicolac Missir et Mircea Voicana (« Via-
ta si activitatea lui George Encscu. Menliuni crono-
logice ») pour le volunic George IEnescu, 1964, édilé
par I’Institut d’Histoire de I’Art, sous 1’égide de ’Aca-
démiec Roumaine. Les données sur lcs concerls dirigés
par Dimitrie Dinicu, dont Enesco étail le solisle, sont
présenies aussi dans le volumede Viorel Cosma,
Filarmonica «George Enescu» din Bucuresli (1868—
1968), Bucarest, 1968. En cc qui concerne les con-
certs de Jassy durant la période 1915—1918, dec pré-
cicux détails sont offerts par le vol. d’Eduard Cau-
della, Cronici din trecul, Bd. soignée et préfacée par
Ianca Staicovici, Bucarest, 1975. Nous ne marquerons
ici que les informations inédiles du journal d’Alfred
Alessandresco, informalions qui complétent ou parfois
corrigent la chronologie existante. De méme, nous avons
limité les renvois a la zone musicologique.

2 Le seul agenda qui manque est cclui de 1913. Ici,
nous avons transcris le lexte extrait et rédigé par
Nicolae Missir.

3 Didona, poéme symphonique d’Alfred Alessan-
dresco, composé en 1911, inspiré par I’Enéide de Vir-
gile (le II® prix honorifique « George Enesco» en
1913).

4 Sonate pour piano el violon d’Alired Alessan-
dresco, manuscrit datant de 1914. Tout comine Enesco,
Alessandresco a inscrit dans le titre le piano d’abord,
le violon ensuite.

5 Dans le vol. George Enesco (p. 170), les 5 et 19
avril 1914 il n’y a qu’'un seul programme de concert,
repris, mais il s’agit de deux concerts dilférents: le
5 avril Enesco cst soliste (Mozarl) et le 19 avril chef
d’orchestre (Borodine, Roger-Ducassc, Enesco).

8 Thédore (Tivadar) Szanto (1877—1934), pianisle
et compositeur hongrois.

? Acléon, poéme symphonique d’Alfred Alessan-
dresco, écrit ¢n 1915 (1® prix « George Enescu» cn
1916) ct édité a Bucarest en 1956.

8 Concert dirigé par D. Dinicu.

® « Amicitia »= Salle située A la Intrarca Zalomit,
oll répétait ’orchestre du Ministére de I’Instruction
Publique.

10 Chaque fois qu’apparait dans le texie «la ¢ »,
«la 5¢», il s’agit des symphonics de Beethoven.

11 M. Cohen, P’impresario de Georges Enesco.

12 Romulus Vribiesco, ténor dramatique, professeur
au Conservatoire de Bucaresl.

13 George Folesco (1884—1939), basse, chanteur a
1’Opéra Roumain et professcur au Conservatoire de
Bucarest.

14 Maria Georgesco, meczzo-soprano.

15 Efena Drigulinesco-Stiinghe, soprano légére, can-
tatrice d’opéra.

18 Concert dirigé par Dimitric A. Dinicu. Dinicu élait
également un cxcellent violoncelliste, il jouait souvent
avec Enesco de la musique de chambre ; il a enscigné
a la classe de violoncelle du Conservaloire de Buea-
rest, de 1892 21934. (Conservalorul « Ciprian Porum-
bescu » Bucuresli, 1864— 1964, Bucarest, 1964, p. 49,
107).

17 Cella Delavrancea (1887—1991), pianisle, pro-
fesseur au Conservatoire de Bucarest. Elle a ¢ludié¢ au
Conservatoire de Paris, avec Isidore Philipp.

18 Muza Gherman-Ciomac (Braila, 7 ocl. 1890 —
Bucarest, 20 janv. 1970), pianiste, professcur au Con-
servatoire de Bucarest, dés 1918, Elle a étludié au
Conservatoire de l.cipzig, avec Tcichmiiler. Mariée au
critique Emanoil Ciomac, en 1914.

1 Probablement $rdjile Armidei (I.es enchante-
ments d’Armide), poéme symphonique pour violon
obligé ct orchestre, écrit par Constantin C. Nollara
en 1915.

20 Concert dirigé par D. Dinicu.

21 Dorin Dumitrescu, violoniste, éléve de Georges
Enesco. En 1917 il élait é¢ludiant a la [ac. de méde-
cine (Ed. Caudelia, op. cil.,, p. 99—100). Son nom
apparait aussi dans ces « Notes » sous les formes Dimi-
trescu ou Demetrescu.

2 Mirceca Barsan, viecloniste, compositeur, chef
d’orchestre, professcur de vielon au Conservaloire de
Jassy. Il a étudié avec Eduard Caudella.

23 Concert symphonique dirigé par D. Dinicu.

24 L’Orcheslre du Ministére de 1’Instruction Publi-
que, dirigé par 1. Dinjcu.

2 Probablement, La Symphonie n° II en la majeur
de Georges Enesco.

20 Mihail (Misu) Canlacuzéne (1867—1928), fils de
George Gr. Cantacuzéne (1837—1913), homme politi-
que connu sous le nom «le Nabab». Il a fait partic
du gouvernement d’union nalionale a4 ’époque de la
premiére guerrc mondiale. I1 a épousé, ecn 1898, Maria
(Maruca) Rosetli Telcanu (1879—1968) avec laquelle
ilaecu deux enfanls, Constantin, surnommé « Bizu »
ct Alice ; il est morl en 1928, dans un accident d’auto-
mobile, prés de Caliminesti. Le 5 décembre 1937,
Maria Reosctti-Canlacuzéne (Maruca) épouse Georges
Enesco. Voir George Breazul, Scrisori si documente,
vol. 1, Ed. soignée ct annotée par Tilus Moisescu,
Bucarest, 1984, p. 717 ; Cella Delavrancea, Din nou,
George Enescu, in vol. Un secol de viajd, 1987, pp.
65—69.

27 Le III® acte, exécuté au concert du lendemain,
8/21 mars 1915, auquel A. Alessandresco n’assistera
pas.

28 «Costi», «Costin» ou «Max » sont les abrévia-
tions du nom de Maximillian Coslin (1888—1938),
musicologue, violoniste el profsseur de violon au
Lycée militaire Ménastirea Dealu, Tirgovisle, ensuite
au Conservaloire de Bucarest, 4 la récommandalion
de Georges Enesco; il a fondé cl dirigé la revue
Muzica (Bucarest) dés 1916, 1919—1922 et 1925;
auteur du volume Vioara, maestrii si arla ei, Bucarest,
1920. I1a épousé le 16 sept. 1909 Elena (Nelly) Rosetti-
Telcanu (1884 —1938), sceur de Maruca Cantacuzéne.
Voir également George Breazul, op. cil., p. 710, 717.

2 Edgar Istrally (ou «Didi »), Dbasse, solisle a
I’Opéra Roumain de Bucarest.

20 Donnée inédile dans la chronologic Iinesco.

3 Conceerl dirigé par D. Dinicu,

32 Le 12/25 avril 1915, dans le vol. George Enescu. . .,
P. 174, Georges Enesco figure comme solisle (le Con-
cerl de Bruch) au concert symphonique bucareslois.

73 Lina Dores, canlatrice d’opéra. I’endant la saison
théalrale 1915—1916 clle figurail dans la troupe
d’opéra de Jean Alhanasiu. Voir George Niculescu,
Aminlirile unui cinldrel de operd, Bucaresl, 1962,
p. 225,

# Jean Alhanasiu, barytaon, solisle & 1I'Opéra Rou-
Mmain de Bucaresl.

% Joseph Slivinsky (1865—1930) pianisle polonais.

36 Adagio pour 2 violons l piano d’Alfred Alessan-
dresco, composé cn 1915.

37 Socrale Barozzi, violoniste (soliste) de Jassy,
ensuwile membre de I’Orchestre Philarmonique de
Bucarest ; il a étudi¢ au Conservatoire de Paris avee
Bertelier. (Ed. Caudella, op. cil., p. 155).

% Theodor Iuchs (1873—1953), composileur, pia-
niste — solisle cl inlerpréle de musique de chambre,
professeur de piano, chel d’orchestre; il a éludi¢ a
I’Académie de musique de Vienne.

3 1y’habilude, lorsqu’il 'y a pas de menlion spé-
ciale, au piano se trei've Pauleur des « Noles »,

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



40 Georges Enesco interpréte en premiére audition
La sonale pour piano en mi majeur de George Enaco-
viei.

11 N. PPapazoglu, violoncellisle.

42 QOrchestre dirigé par Ion Nonna Otesco.

43 Donnéce inédite dans la chronologic, ol IEnesco
apparail en concert a Baciiu, le jour de 4/17 déc. 1915
¢l a Briiila, le jour de 7/20 déc. 1915. (George Enesco. . .
p. 176).

44 Donnée inédile dans la chronologic Enesco.

45 Anaslasia Costopol, canlalrice.

46 ‘I'rip avec Maximilian Coslin (violon), N. Papa-
zoglu (violoncelle) et Alfed Alessandresco (piano).

17 Probablement, Viclor Gheorghiu; on lui a dé-
cerné une menlion au concours de comnposition « George
Enecscu » du 8 juin 1916:

48 Probablement Mihail Margiirilesco (1861 —19257?),
compositeur, crilique musical, inspecleur des musigues
mililaires.

4% Mihail Andreesco-Skelelly, Visdorul de vise [Le
réveur de réves], poéme symplhionique dont le scénario
appartient a la Reine Marie.

50 [Lucia Cosma (1875—1972), canlalrice ct profes-
seur de chant au Conservatoire de Bucarest.

51 Donnée inédite dans la chronologie Enesco.

52 En une scule nuit, Enesco orchestre I’Andanle du
Trio no. 2 de Schubert, les pages préférées de Car-
men-Sylva.

53 Dans la Calca Vicloriei et toul autour du PPalais
il y avait une grande affluence de personnes pour
I’enlerrement de la reine Elisabeth.

54 1] s’agit probablement de la Symphonie n° II1
en do majeur, qu’Enesco commence 4 Sinaia, au mois
de mak, 1916.

5 Le Qualuor pour cordes en mi b majeur op 22,
n® 1, de Georges Enesco.

50 Alfred Alessandresco, Suile n° II powr orcheslre
{par George Enesco), in Alired Alessandresco, Scricri
alese, éd. soignée et étude introductive Ileana Raliu,
Bucarest, 1977, pp. 11—19.

57 Donnée inédile dans la chronologie Encsco.

5 Ben Bernfeld, violoncelliste.

59 Joseph Prunncr (1886 —1969), contrabassisle vir-
tuose, membre de 1’Orchestre du Ministére de 1’In-
struction Publique (ensuite Orchestre Philarmonique),
professcur au Conservaloire de Bucarest.

% Dans la chronologiec du vol. George Encscu, le 27
mars/9 avril 1916 figure un autre concert.

1 Probablement, Marcel Botez, professeur de mu-
sique ¢t chef d’orchestre de la Sociélé chorale «Cin-
tarca Roméaniei ».

%2 «Roiul », sociél¢é de bienlaisance. Adnolalion N.
Missir.

%3 Hans Skohoutil, violiste dans 1’orchestre M.LP.

% Voir note 56.

8 JI s’agit de la variante orchestrée par Georges
Enesco. Dans la chronologiec du veolume mentionné,
p. 179, il faul également ajouter la participation de
Georges Enesco en qualité de chef d’orchestre.

% Aurclia Cionca (1888 —1962), pianiste, concertiste,
professcur au Conservatoire de Bucarest de¢s 1913.
Elle a terminé ses études au Conservatoire de Leip-
zig, classe A. Reisenhauer (Conservalorul « Ciprian
Porumbescu ». .., p. 75, 100).

87 Minuci = Emaneil Ciomac.

% Lec prof. Neculce de Jassy, homme 1irés cullivé,
grand amateur de musique.

9 M. Psychas, le Ministre de 1a Gréce.

" Tlorica Muzicesco (1887—1967), prolesseur de
piano au Conscrvaloire de Bucarest, dés 1921. Elle a
terminé ses ¢ludes au Conservaloire de Leipzig, classe
Teichmiiller,

71 Nicolac Caravia, pianiste — soliste — et accom-
pagnateur préféré par Georges Enesco dans heaucoup
de ses récilals de violon ; professcur au Conservatoire
de Bucarest.

72 Donnée inédile dans la chronologie Enesco.

79 Titi Mumuianu, femme compositeur de musique
de salon ct de danse.

1 Vasile Rabega, ténor A 1’Opéra Roumain de
Bucarest, professeur de chant au Conservatoire de
Bucarest.

% Flor DBreviman («Ricd »), violoncellise — soliste
el interpréle de musique de chambre — de Jassy,
professcur au Conscrvatoire de musique de Jassy
(aprés 1918), ensuite de Cluj.

7 Donnéc inédile dans la chronologic Enesco.

77 DBerceuse pour voix et piano d’Alfred Alessan-
dresco, éerile en 1917, sur les vers de Tristan Klingsor,
Lraduits en roumain par Vlaicu Barna.

“8 Des olficiers russes ct frangais.

@ (?» Dobrovici, lénor, é¢léve d'Enrico Mezetti
(Ed. Caudella, op. c¢it., pp. 172—173).

80 Bernard DMelzner, violoniste dans I’orchestre
M.L.DP.

81 Toul comme Enesco, Alessandresco faisait des
{ranscriplions au piano, en public.

82 En francais dans l'original. Les notes d’Alfred
Alessandresco sont parsemées de mots en francais.

83 A, Alessandresco était malade d’ictére.

81 « Jassy, le 25 novembre/8 décembre 1917 {...).
Nous [tumes surtout émus par cette prodigieuse sonate
de Lekeu, quisecmble d’élever dans un monde d*une
inimaginabile élé¢vation. Lnesco la jouait comme
personne d’aulre au monde. Il abandonna ensuite son
violon, s’assil au piano et joua pour nous ,,La Rédemp-
tion” de Parsifal » (Maric, Reine de Roumanie,
Poveslea viefii mele, vol. 111, Jassy, 1991, p. 284).

85 Donnée inédite dans la chronologic Enesco.

8¢ T.a cour royale avait introduit le nouveau calen-
drier grégorien.

87 Orchestre composé d’éléments locaux et d’artis-
tes réfugiés.

8 Irina Procopiu avait proposé un congé a Alfred
Alessandresco, en vue de quelques concerts avec
Socrale Barozzi a Tecuci-Galatzi.

8 Nihail Jora, La suile pour orchesire en ré mineur
op. 2, composée cn 1915; premiére audition le 24
janv./6 févr. 1918.

% Dans la chronologic citée d’autres données appa-
raissent.

91 Jecan Bobesco, violisle, chef d’orchestre. Le con-
cerl a cu lien le 14/27 févr. 1918 (Ed. Caudella, op. cit.,
pp- 106—108).

92 Conslanlin Bobesco (1899—1992), compositeur,
violoniste — soliste et inlerpréle de musique de cham-
bre — chefl d’orchestre.

Y3 [.a veille avaient eu lieu la démobilisation de
Parméc et le départ des missions é¢lrangéres, A la suite
de I’armistice avee les Allemands.

9% Donnée inédite dans la chronologie Enesco.

9% Mihai Barbu, violoniste. 11 a étudié au Conserva-
toire de Jassy, ensuite A IHohschule fiir Musik de
Berlin; il fut premier violon dans l’orchestre de la
soci¢lé « George Enecscu» de Jassy ct professeur au
Conservatoire.

% Pcnelopa Abramovici, pianiste, ¢léve de Ilie Si-
bianu du Conservatoire de Jassy.

Y7 Smaranda  (ieorgesco-Alanasolf, pianiste, ¢léve
du professeur IFlorica Muzicesco,
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98 J.¢ nuil pour orchestre de Nicolae Caravia.

# Vasile Filip, «jcune violoniste découvert par
Enesco dans un cinéma de Jassy» (adnoté par
N. Missir sur le ms. dact., p. 24); éléve d’Alexandru
Theodorini du Conservatoire de Jassy, ensuite de
Georges Enesco; en 1920 il étudiait a Paris (Ed.
Caudella, op. cil., p. 144); violoniste et professcur a
1’Académic royale de musique ct d’art dramatique de
Bucarest.

100 Henricta Griinberg, soprano, éléve d’Enrico
Mezetti du Conservatoire de Jassy.

101 Constantin Bobesco. 11 s’agit probablement d’une
orchestration simplifiée.

102 Dans la chronologie mentionnée c’est le jour du
1 mai 1918 qui apparait.

103 Jljc Tonesco-Sibiano (1874 —1934), pianiste, com-
posileur, professeur et directecur du Conservatoire de
musique de Jassy, ensuite professeur au Conserva-
toire de Cluj (100 de ani de la infiinfarea Conservalo-
rului de muzied « George Enescu », din Iasi, Jassy, 1964,
pp- 81, 83 ; G. Breazul, op. cil., p.728).

104 Celte lettre a paru dans la presse de Jassy.

105 Fmi] Mihail, violoniste {?).

106 Alina Olteano-Trentini, soprano dramatique.

107 Aspasia Sion-Burada, pianiste, professeur au
Conservatoire de Jassy.

108 Dans I'Amphiihéitre de I’ Université de Jassy il a
eu une série de concerts de musique de chambre. Le
concert du 3/16 juin 1918 cst inédit dans la chronologie
Enesco.

108 Theodor Popovici, violiste dans I’orchestre
M.LP.

10 Antonin Ciolan, chef d’orchestre, direcleur du
Conservatoire de Jassy, ensuite directeur de la Philar-
monique de Cluj.

11 Georges Enesco, accompagné au piano par Alfred
Alessandresco, présentera 16 récitals a ’Athénée Rou-
main, dans le cycle « L'histoire du violon » (mars-mai
1919).

112 Georgela Berindey, pianiste.

13 [¢ Conservaloire « Mozart» de Bucarest (chez
Liedertafel, 20, rue Poincaré), sous la direction de
Maria Klenck (voir George Breazul, op. cil., p. 800).

114 Celestino Piaggio (1886—1931), chef d’orchestre
ct compositeur argentin, éléve d’Indy ; il a concerté a
Bucarest cn 1919 avec 1’orchestre Philarmonica (G.
Breazul, Pagini din istoria muzicii romanesli, vol. 111,
Bucarest, 1974, p. 145).

15 Pynx = le surnom donné a Enesco par Carmen
Sylva et Maruca Cantacuzéne.

16 Ileana Cosinzeand, ballet de Ion Nonna Otesco.

117 Nadia Chebap, pianiste, professeur au Conserva-
toirec de Bucarest.

118 Donnée inédite dans 1a chronologie Enesco.

16 1’Athénée ne possédait pas encore unc orgue;
celle-ci fut inaugurée le 22 avril 1939. «Le concerl

d'inauguration de l’orgue. Soliste I’organiste Schiitz,
Philarm{onique ) dirigée par Gogu{ George Georgesco),
L{ucia) Cosma» . (Les «Notes» d’Alired Alessan-
dresco, 22 avril 1939). o

120 [ 'interpréte Vasile Filip ne figure pas dans la
chronologie citée.

121 e Ministre de 1'Instruction Publique.

122 Tuliu Valaori, linguiste et philologue roumain,
professcur 4 I’Université de Bucarest, secrétaire géné-
ral dans le Ministére de 1’Instruction, des Cultes et
des Arts.

123 Gheorghe Popa-Lisseanu, historiographe; il a
publié¢ des sources antiques et médiévales concernant
I’histoire de la Roumanie.

124 Stefan Sihleanu, (1857—1923), professcur de
zoologie a ]'Université de Bucarest, président dc
I’Athénée Roumain. (Virgil Cindea, Ion Zamfirescu,
Vasile Moga, Aleneul Roman, Bucarest, 1976, p. 129).

12 Dimilrie Cuclin, Suile n°2 en mi mineur pour
violon solo. Premiére audition le 3 juin 1919.

126 Alexandru Siloli (1863—1945), pianiste russe,
éleve de N. Rubinstein et Tchalkovsky ; aprés 1918, il
part cn LEurope centrale et s’établit en Angleterre,
en 1919.

127 ].eon Mendelsohn (1886 ?2—1942), violoniste, dans
I’orchestre de la Philarmonique et de I’Opéra Roumain
de Bucarest ; ¢’est le pére du compositeur Alfred Mendel-
sohn (G. Breazul, Scrisori si documenle..., p. 722);
en 1927 on lui décerne la Mention I honorifique au

‘Concours de composition « George Enescu » pour un

Qualuor de cordes. Son petit-fils, Vladimir Mendelsohn,
violiste et compositeur, vie actuellement aux Pays-Bas.

128 1, Barbu, un membre de 1’orchestre { 7).

122 Donnée inédite dans la chronologic Enesco.

130 Alexandru Mavrodi (1881—1934), directeur du
Théatre National et Directeur général des théatres ct
des opéras.

131 pProbablement, une blague musicale, désignant
les « quatuors »; dans ce cas, les deux musiciens ont
fait des réduclions a 4 mains.

132 Aspasia Varlaam, professeur de piano au Conser-
vatoire de Bucarest, & partir de 1906.

133 Zoe Miclescu, professeur de piano au Conserva-
toire de Bucarest, 4 partir de 1908.

13 Emilia Saegiu, professeur de piano au Conserva-
toire de Bucarest, a partir dés 1884 (cours pour
les éléves avanceés).

1% Le concours de composition « George Enescu ».

138 Romeo Drighici (Jassy, le 14 oct. 1891 — Buca-
rest, le 22 oct. 1983), musicologue, le premier directeur
du Musée « George Enescu» dc Bucarest, fondé en
1956.

137 Toto = Constantin Briiloiu.

138 Sociélé chorale fondée en 1919 par Mareel
Botez.
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Dans le patrimoine de la Bibliotheque
Nationale de Bucarest se trouve un feuil-
let isolé — égaré sans doute d’un ancien
manuscrit & notation ekphonétique dont
il a da faire partie jadis —, sur lequel est
écrite une Péricope évangélique. Les ca-
ractdristiques que présentent la notation
musicale, 1’écriture du texte littéraire, la
structure du parchemin, etc. nous portent
a penser que ce feuillet faisait partie inté-
grante d’un manuscrit qui a pu étre écrit

dans les XI°¢—XTII¢ sidcles. Ayant appar- 1. cpet de

tenu o la collection du prétre Ioan D.
Petrescu-Visarion, byzantiniste bien connu
en son temps, ce fragment de manuserit
fut acquis en 1970 par la Bibliothéque Na-
tionale (I’ex-Bibliotheque Centrale d’Etat),
introduit dans ses collections spéciales et
enregistré sous la cote : Ms. gr. 28.629.

Le parchemm sur lequel sont écrits le
texte de la péricope et les neumes de la
notation ekphonétique mesure 222 X155
mm, la surface de la page étant de 170 X
125 mm. Au recto se trouvent écrits 24
_rangées (y compris le titre de la péricope) ;
au verso, 23 1a,ngee% seulement.

Le texte littéraire a été écrit & l’encre
de couleur noir, tandis que les neumes
ekphonétiques — a l’encre de couleur rou-
ge. L’encre noire s’est gardée en de bon-
nes conditions, alors que celle de couleur
rouge a perdu de son éclat & cause du
loncr temps écoulé, acquérant une teinte
plutot brune.

Les parties latérales du parchemin ont
subi elles aussi les outrages du temps,
étant aujourd’hui par endroits déchirées
et noircies.

Au bas de la page recto apparait le
ehiffre arabe 14 (peut-étre 197), de toute
évidence noté ultérieurement, mais pour le
moment nous he saurions encore préciser
le sens qu’il peut avoir.

Comme on le sait, le livre ecclésiastique
dénomnmé « Evangéliaire » ou « Lection-
naire évangélique » est celui qui contient
les parties extraites des quatre Evangiles
du Nouveau Testament — de Matthien,
Marc, Luc, et Jean — que l’on récite/ou
que l'on litjaux divers offices liturgiques.
Ces parties, autant dire ces fragments
évangéliques extraits sont désignés par le
nom de péricopes (mepuwony = section,
coupure, fragment) ou legons (lectio-onis =
le(,tule) Le groupement des péricopes
év antrehque date du temps de Saint Jean
Damasceéne (VIII® sicele) et de Saint Théo-

ETUDES

UNE PERICOPE EVANGELIQUE
EN NOTATION EKPHONETIQUE

(Ms. gr. 28.529/B.N.)

Titus Moisescu

0

dore le S}udite (IX® siecle) 2. I1 semble
donc qu’il a été jugé nécessaire, utile en
tous cas, de grouper les péricopes évangé-
liques en des livres spéciaux, selon 1’ordre
des Dimanches et des fétes de 1’année
liturgique, livres dénommés Evangdliaires
ou Lectionnaires évangéliques. Un choix
similaire de péricopes (donc de fragments)
a également été établi parmi les autres
livres du Nouveau Testament — tel dans
Les Actes des Apétres (mais seulement les
14 Epitres, non pas aussi I’Apocalypse)
— qui sont récités/lus durant les divers
offices liturgiques ; les textes ainsi choisis
ont été regroupés dans les Lectionnaires
apostoliques (1’ainsi-nommé Apdire ).

La lecture des péricopes évangéliques
et apostoliques est toute spéciale, c’est
une lectio sollennis (lecture solennelle).
C’est comme un chant, un chant récitatif
spécifique qu’accompagnent (et parfois
soutiennent) des formules de cadences d'une
virtuosité remarquable. La « récitation »
[lecture/ évangélique a été fixée dans un
systéme de notation musicale spéciale deésle
le VIII® siécle. Cette notation ancienne
porte nom d’ekphonétique (expwvntix
qui signifie «lecture & haute voix ». Elle
a évolué, s'est stabilisée aux X°—XI°
siécles, puis a disparu de la pratique litur-
gique au XV* siécle.

De pareilslivres ecclésiastiques, & nota-
tion musicale ekphonétique?, sont conservés
dans la plupart des grandes bibliothéques
du monde (Paris, Londres, Athénes, Jéru-

REV. ROUM. LIIST. ART, Sérle Théitre, Musique, Clnéma, TOME XNXI1X, P. 39—45, BUCAREST, 1992
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salem, Istanbul, Salonique, Mont Athos,
etc.). En Roumanie, ¢’est la Bibliothéque
Centrale Universitaire « Mihai Eminescu »
de Tasi qui garde un splendide exemplaire
de Lectionnaire évangélique du XI°® siécle
(Ms. 160/1V —34 )4, tandis qu’a Bucarest
la Bibliothéque Natlionale, conserve, ainsi
que nous 1’avons déja dit, le fragment de
Lectionnaire évangélique faisant 1'objet
de notre étude ci-apreés, lequel provient
des XI®—XII® siécles mais non identifié
jusqu’a ce jour.

Les signes de la notation ekphonétique,
comme leurs dénominations, ont été iden-
tifiés dans quelques tableaux insérés cer-
tains vieux manuscrits, tableaux que Cars-
ten Hoég reproduit en fac-similé et tran-
scrit dans son ouvrage ® comme suit :

a) Ms. Leimonos 38, f. 318 — daté X°—
XI®¢ siécles; Carsten Hodég suppose
néanmoins que le tableau des signes
ekphonétiques du f. 318 aurait été
écrit plus tard, par une autre main,
probablement au XII*¢ siécle.

b) Ms. Sinaiticus 217, f.2 — un Evangé-
liaire du XI® ou XII® si¢ele. Pour

celui-ci également, Carsten Hoég con-
sidére que le tableau des signes ekpho-
nétiques a été éerit plus tard, vers le
XIVe siécle.

¢) Ms. Sinaiticus 8, f. 303 — un Propheto-
logium du X° ou XI°® siécle. Comme
dans le cas des deux manuscrits précé
dents, il s’agit ici encore d’une autre
main, beaucoup plus tardive, qui au-
rait écrit le tableau des signes ekpho-
nétiques probablement au XII® siécle
— précise Carsten Hodg.

Les trois tableaux sus-indiqués mention-
nent les signes de la notation ekphonéti-
que sous les mémes dénomination et avec
la méme graphie, seul Vordre de leur
inscription différe.

Les deux apostrophot sont mentionnés
seulement dans le tableau du Ms. Leimo-
nos 38, tandis que dans les deux autres
tableaux le nom et la transcription de ce
signe sont absents.

Ci-dessous, voici un tableau synthéti-
que des signes de la notation ekphonéti-
que — avec leurs dénominations et gra-
phies — publié d’ailleurs en divers autres
ouvrages de spécialité connus®:

Semne simple

Uxeia { 8¢t ) ’r
Vareia | fapeia ) \
Syrmatike ( oupuacrixn ) ~r (9
Kathiste { xadwrn ) By
Kremaste { xpepaorn) 4
Synemva ( ouvepfia ) ~
Apastrophos ( &rrootpoyoc ) J
Paraklitike (mxp\cfamxﬁ) vy g
Teleia {tedela ) +
Semne compuse
Oxeia dubld ( okelar ) Vs
Vareia dubld ( fapeia) \\ .
Kentgmata ( xevrnpata) e eee )
Apeso exo ldméow ékw) 2. Vs
Apostrophoi { droompopor ) 2
Hypokrisis ( Gmroxpiaic ) 3 z;
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Remarquons aussi que dans le tableau
du Ms. Sinaiticus 8§ (X1I® siécle), les neu-
mes ekphonétiques (qui, & ce qu’on sup-
pose, indiquent des sons fixes) sont com-
binés & des neumes diastématiques (qui
indiquent des intervalles), lesquels devien-
dront usuels dans les systémes ultérieurs
de notation : 'ison, oxéia, D'apoderma,
chamalé, pétasté, kouphisma, kratéma, diplé,
dyo apostrophoi, dyo kentémata — des si-
gnes dont les noms, les graphies et les sens
ont gardé leur valeur et leur validité jus-
qu'au XVIII® si¢cle, sans oublier qu'il y
en méme qui persistent jusqu’a notre épo-
que avec leurs qualités: Iison, pélasté,
chamilé, dyo kentémata.

Semne simple identice:
Semne simple diferite:

/27NN

Semne diferi‘e suprapuse:

Semne duble:

Semne diferite aldturate:

La signification de la notation ekphone-
tique continue d’étre controversée. Ainsi,
Carsten Hoég 7 avance 1'idée que chaque
incise (groupe de signes autour d’un ou
de plusieurs mots) indique une formule
mélodique et, selon cette optique, il éta-
blit environ 14 formules utilisables dans
une péricope. Egon Wellesz ® n’accepte
pas 'idée de l’existence de formules mé-
lodiques mais établit néanmoins certaine
signification des neuwmes ekphonétiques.
Grigore Pantiru ¢ affirme, lui, 1’existence
d’un récitatif mélodique, une déclamation
chantée — cf. le récitalit évangélique —
dont le point de départ est un son de base
sur lequel est déclamé/récité/chanté le
texte entier. Ce son de base est fixe, inva-
riable, et constitue la corde de la récita-
tion du texte ; le choix de ce son de base
est déterminé en fonction de la voix qui
récite/déclame/chante — ténor, baryton ou
basse.

Le Lectionnaire évangélique de Iagi —un
manuscrit de trés grande beauté graphique
et d’une notable importance musicale et
historiographique — a ét¢ publié par le
diacre-byzantiniste Grigore Pantiru en

Ainsi qu’on vient de le voir, la notation
ekphonétique est rendue par des signes
spéceifiques formés de lignes (droites, obli-
ques, courbes), crochets, points, croix,
etc., d’habitude écrits al’encre de couleur
rouge, au-dessus ou au-dessous du rang de
texte littéraire, soit au milieu soit a la
fin de celui-ci. Ordinairement, les signes
sont utilisés en couples, fornés diverse-
ment : soit des couples de signes simples
identiques ou de signes simples différents,
soit des couples de signes doubles, de
signes différents superposés, juxtaposés,
ete., tous ces signes variés encadrant un ou
plusieurs mots qui forment ainsi une
«incise ». Voici quelques exemples de pa-
reils couples :

édition compléte (documenta et trans-
cripta), lui joignant une intéressante étude
relative & la notation ekphonétique, en
général, et & son propre point de vue,
spécialement, quant & l'interprétation de
cette notation. Les[18 péricopes évangéli-
ques présentes dans cet ancien Imanuscrit
qui date du XI° siécle — comme 1'a établi
Grigore Pantfiru — ont été transerites
par lui-méme en notation linéaire, insti-
tuant ainsi une optique personnelle au
sujet de cette notation ekphonétique si
fiévreusement étudiée mais en méine tenips
si controversée dans le débat musicologi-
que. Le diacre Panfiru, tenant compte
tout spécialement de la tradition orale,
démontre et finit par conclure que «les
signes de la notation ekphonétique repré-
sentent des son fixes, en relation avec le
son de base du récitatif, et non des for-
mules mélodiques ou des diastémes (inter-
valles). La lecture de I’Evangile était faite
dans le ton d’un récitatif mélodique simple
(déclamation chantée) yui tenait compte
de 'accent des mots, de 1’accent principal
des phrases et des idées principales du
texte. L'ambitus dans lequel se déploic
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le récitatif évangélique était maintenu
dans le cadre d’un pentacorde (sol-ré ),
avec la base du récitatif sur le do (qua-
trieme degré du pentacorde). La lecture
de I’Evangile et de 1’Apdtre ne se faisait
donc pas au hasard, ou au gré de l'im-
provisation, mais était fixée sur notes,
établissant ainsi par éerit une tradition
de la lecture chantée »1°,

Nous autres qui avons connu le diacre
et professeur Grigore Pantiru (1905—
1981), nous nous souvenons Dbien cetie
«lecture » de I’Evangile dans D’esprit de la
vieille tradition du récitatif chanté pen-
dant les VIII*—XV® siécles, lecture dont
il nous offrait lui-méme 1’exemple au cours
des offices liturgiques de la Cathédrale
Saint-Spiridon de Bucarest. Au commen-
cement, ce genre de chant, en fait une
« cantilatio » (de cantilare — fredonner),
nous a semblé étrange, mais avec le temps,
Pécoutant souvent, nous l'acceptimes et
elle nous devint presque familiére. Et
lorsqu’en 1988, au Festival de Bydgoszcz,
D’ensemble choral dirigé par Ioan Pavala-
che interpréta — entre autres — 1’'une des
péricopes du Lectionnaire évangélique de
Iagi, transcrite par Grigore Pantiru, 1’au-
ditoire fut agréablement impressionné et
les byzantinistes présents manifestérent
un intérét évident pour ce genre d’inter-
prétation de la notation ekphonétique.

De plus, Grigore Pantiru a démontré que
le récitatif évangélique pratiqué aujour-
d’hui dans]’Eglise orthodoxe roumaine s’ap-
proche du récitatif en usage au temps de
la notation ekphonétique !. Comparant
le récitatif ekphonétique primitit & celui
établi par Teodor Stupcanu dans son ou-
vrage intitulé Regule si exemple pentru
citit Apostolul si Evanghelia | Régles et
exemples pour la lecture de 1’Apoétre et de
PEvangile/ (Tasi, 1921), Pantiru arrive 3 la
conclusion que le récitatif actuel garde
sous une forme évoluée la tradition du
vécitatif sekphonétique : incises analogues,
cadences parfaites et imparfaites sur des
degrés communs, accents toniques suggérés
par le texte littéraire, ete. Enfin, il n’oublie
pas de mentionner, dansle méme contexte!?
la contribution de G. Breazul & 1’élucida-

tion du probléme lorsque celui-ci, & par-
tir d’une recherche comparée avec deux
chants hébraiques 13, établit une analogie
entre la lecture de 1’Apotre et de I’Evan-
gile.

*

Sur le fragment de manuscrit conservé
2 la Bibliothéque Nationale de Bucarest
(Ms. gr. 28/529/B.N. ) est écrite la péri-
cope ¢évangélique du «Jeudi Saint, que
Pon lit le matin & Porthros. Le titre de la
péricope noté sur la page recto du feuillet
I'indique clairement : «Jeudi Saint, au
matin » La péricope est extraite de I’Evan-
gile selon Lue, chap. 22, versets 1—39:
« La féte des Pains sans levain qu’on appel-
le Pique, approchait ». (est 1'une des
plus longues péricopes dévangéliques et,
dirions-nous, des plus importantes, des
plus riches en évocations chargées d’émo-
tion car I’Evangéliste y raconte tour &
tour la trahison de Judas, la Ccne prise
en dernier par Jésus avec ses disciples,
Pinstitution & celte occasion de 1’Eucha-
ristie par la conséeration en Offrandes du
Pain et du Vin, le reniement de Pierre,
ete.

Sur le fragment de manuserit qui nous
occupe ne se trouve gue la moitié initiale
de la péricope (soit : les versets 1—18 in-
tégraux et le début du verset 19 dont ne
sont reproduits que lesmots : «Et, prenant
le Pain, Il rendit grice. .. »). Y manquent
donc la suite du verset 19 ainsi que les
versets 20—39, bref le contenu d’un
texte apte a couvrir encore deux pages
de manuscrit. Intégralement, le texte de
notre péricope peut étre trouvé et étudié
dans quelques évangéliaires grecs comme
le sont par exemple celui imprimé en 1606
et conservé ala Bibliotheque de 1’Acadé-
mie Roumaine (Bucarest) sous le sigle
BARIIIT—282645, pp. 167—168 et celui
imprimé en 1781, conservé i la méme bi-
bliotheque sous le sigle BAR/III-268114,
PP. 163—164. C’est dire que pas tous les
Evangéliaires contiennent cette péricope
et que, pour I'étudier, il est nécessaire
chaque fois de diriger notre démarche vers
ces Evangéliaires ou Lectionnaires qui,
précisément, continenent l'une des deux
grandes catégories de péricopes. En effet
— et Carsten Hoég le montre ¥ — un
Evangéliaire se compose de deux grandes
parties qui regroupent les péricopes com-
me suit :

a) Celles que I’on réeite aux offices litur-
giques propres aux fétes mobiles de 1'an-
née ecclésiastique et qui forment la par-
tie dénommée Synaxaire (Synazarium ).
Elles débutent par la péricope du Diman-
che de Piques et s’achévent avec les
péricopes des offices liturgiques de la
Semaine Sainte du Caréme. Le Synaxaire
comprend done les péricopes du temps de
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la Pentcoté et du Triodion, de méme que
celles des fétes mobiles d’entre ces deux
grandes périodes liturgiques.

b) Celles quel’on récite aux offices litur-
giques propres aux fétes fizes de l’année
ecclésiastique et qui forment la partie
dénommeée Ménologe (Menologium ). Elles
débutent avec la péricope du 1°* septembre
(soit I’tndiction ou début de 1'année litur-
gique) et prennent fin avec la péricope du
31 aolit : autrement dit les péricopes spé-
cifiques des fétes fizes de 1’année ecclésias-
tique conformément aux 12 ménées.

Pour le cas qui nous intéresse, la péri-
cope notée sur le feuillet dont nous nous
occupons doit étre cherchée dans le Sy-
naxaire et, d’ailleurs, le méme Carsten
Hodég la mentionne dans I’Index des péri-
copes du Synaxaire qu'il a établi® — au
n® 323 — cet Index comprenant au total
356 péricopes.

Le nombre de manuscrits contenant des
péricopes en notation ekphonétique est
impressionnant, mmais rien ne saurait mieux
renforcer notre affirmation que le parcours
des deux listes s’en occupant dans le livre
de Carsten Hoég déja cité (pp. 77—83).
Cependant chaque manuscrit ne recueille
qu’un nombre plus réduit et variable de
pareilles lectures solenelles ; on le constate
avec le Lectionnaire évangélique de Tagi ou
figurent seulement 18 péricopes notées
avec des neumes ekphonétiques sur les
156 feuillets du manuscrit. Et c’est en-
core ancien Recueil qui nous fait constater,
chose bizarre, que le copiste anonyme a
rassemblé des péricopes des deux caté-
gories de I’vangéliaire, ¢’est-a-dire et de
celles qui se lisent/récitent aux fétes mo-
biles de 1’année (les 6 premieéres) et de
celles qui se lisent/récitent aux fétes fixes
de I’année (les 12 suivantes). A déduire que
rien n'est bel et bien établi dans 1’ordre
des choses sur terre !

*

Dans les deux pages de notre fragment
de manuscrit apparaissent la plupart des
signes de la notation ekphonétique, en
de nombreuses et diverses combinaisons :
oxeia, vareia, syrmatike, katisté, kremaste,
apostrophos, paraklitike, teleia, oxeia double,
tarera double, kentemata, apeso-exo, hypo-
krisis. Il n’y a que deux signes que nous
n'avons pas identifiés sur les deux pages
existantes (synemva et dyo apostrophoi ) ;
ils devaient probablement apparaitre sur les

deux pages manquantes de ladite péricope.

Les combinaisons de signes identifiées
dans le fragment en question pourraient
étre groupées de la maniére suivante 1% :

a) Signes siinples identiques: Zkathisté
.. kathiste (f. 1/v.5) ; apostrophos ... apo-
strophos (£.1/r.6,8) ; kentemala . . . kentemata
(f. 1%/r. 7—8), etec.

b) Signes simples différents : syrmatikeé .
... teleta (f. 1¥/r. 17—18); oxeia . .. teletn
(f. 1%/r. 22—23), ete.

¢) Signes doubles : oxete double (f. 1/r.
2) ; varera double (f. 1/r.2); (f. 1¥/r. 15—186),
ete.

d) Signes différents superposés: va-
reia double-kathiste (f. 1/r. 22).

e) Signes différents juxtaposés: kente-
mata-hypokrisis (f. 1/r.14); (f. 1V/r. 9) ete.

En ce qui concerne la graphie des si-
gnes, nous n’avons pasrepéré de différences
essentielles par rapport & 1’écriture connue
de certains autres manuserits; cependant,
nous avons relevé une écriture quelque
peu différente pour D'apostrophos dans le
sens que sur notre feuillet ce signe présente
une ouverture plus allongée du crochet — il
ferait penser & une sorte de clé de Fa de
la, notation linéaire.

Comme nous 1’avons montré, les neuines
ekphonétiques 1marquent seulement le
début et la fin d’un groupe de mots, plus
ou moins grand, appelé «incise ». Ce fait
nous incite & accorder une attention ac-
crue & 1’affirmation de Grigore Pantiru, &
savoir que : « nous avons affaire non pas &
une mélodie proprement dite mais
4 un récitattf mélodique, a une dé-
clamation chantée»1”. TFace &  cetle
suggestion, si on conjugue ce phénomene
avec la pratique actuelle de notre Eglise
orthodoxe, force nous est d’étre d’accord
avec cette notion de « récitatif mélodique »,
ou « déclamation chantée » ou encore « ré-
citatif évangélique » — comme étant la
plus appropriée, la plus adéquate a la
maniére de «lire » ou de « réciter » I'Evan-
gile et 1’Apotre.

Ordinairement, les péricopes évangéli-
ques commencent tout droit avec le texte
évangélique, mais il existe des péricopes
qui débutent par une certaine formule in-
troductive invariable : « To kairo ekeino »
=¢«En ce temps-la»...Cest avec une
telle formule que débute aussi la péricope
de notre fragment de manuserit (r. 5),
formant une incise encadrée de deux si-
gnes simples : kathisté-kathisté. Apres quoi,
se déroule le texte proprement dit de la
péricope : ¢ La féte des PPains sans levain
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qu'on appelle Pique, approchait ...y,
phrase formée ici de deux incises: « La
féte des Pains sans levain », encadrée des
newmes superposés aposirophos et para-
klitiké . . . oxera, et « qu'on appelle Piaque »
encadrée des signes stmples apostrophos. . .
apostrophos. En continuant, les incises
— plus grandes ou plus petites — sont déli-
mitées par diverses combinaisons de si-
gnes, simples ou doubles, ainsi qu’on peut
le remarquer dans le texte méme de la
péricope joint & cette étude. Voici quel-
(ues exemples de catégories d’incises :

— la plus fréquente: oxeia... teleia
(L. 1/r.8—9;11—-12;23; £.1"/1.2;6-—7;
10—11; 13; 22—23 ete.)

— la plus courte: kathisté. ..
(f. 1/r. 23) '
— la plus longue : apostrophos . . .kentema-
ta (f. 1/e. 12—14)

kathisté

*

Jusqu’a ce jour, on n’a pas réalisé un
point de vue unitaire quant & 'interpréta-
tion de la notation ekphonétique. A ce
que nous sachions, il ressort clairement que
plusieurs opinions se sont dessinées jusqu’a
présent, chacune avec ses arguments,

! Ene Braniste, Lilurgica leorelicd, Bucuresti, Edi-
tura Institulului Biblic, 1978, pp. 149—150.
2 Ibidem, p. 150.

3 Amédée Gaslou¢, Calalogue des manuscrils de
Musique byzanline de la Biblioléque Nalionale de Paris
et des bibliothéques publigues de France, Paris, 1907.

4 Grigore Panliru, Leclionarul cvanghelic de la Iagi,
Bucuresli, Iditura Muzicald, 1982.

5 Carslen Hoég, La nolalion ekphonélique, Copenha-
gue, Levin and Munksgaard, 1935, pp. 18—25 ct les
planches de la fin du volume.

¢ Carslen Hoég, op. cil.; Grigore Panliru, op. cil.;
Egon Wellesz, op. cil. a, la note 8.
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plus ou moins convaincants, dus aux ai-
teurs mémes des opinions avancées. Afin
de poursuivre utilement les recherches
visant a établir un consensus sur l’inter-
prétation de la notation ekphonétique, il
convient d’étudier les ouvrages publiés par
les spécialistes du domaine et dont nous
citons :

1. J. Thibaud — MHonuments de la no-
tation ekphonélique et hagiopolite de
Déglise grecque, St. Petersbourg, 1913.

2. Carsten Hodg — La wnotation ckpho-

nétique, Copenhague, 1935.

3. Egon Wellesz — A History of By-
zantine Music and Hymnography (Se-
cond Edition), Oxford, at the C(la-
rendon Press, 1961.

4. Grigore Panfiru — Lectionarul evan-
ghelic de la Iagi, Bucuresti, Editura
Muzicald, 1982.

En plus, & la Bibliothéque de 1'Union des
Compositeurs et des Musicologues, & Buca-
rest, on garde de nombreuses photocopies
d’aprés des manusecrits & notation ekpho-
nétique qui proviennent de la collec-
tion du prétre Ioan 1. Petiescu-Visarion,
dont ’examen ne peut que contribuer a
faire avancer les recherches concernant
cette ancienne notation musicale byzan-
tine.

7 Carslen Hoég, op. cil., p. 26.

8 Egon Wellesz, A Hislory of Byzanline Music and
Hymnography (Sccond LEdilion), Oxford, alt the Cla-
rendon Press, 1961, pp. 249-—260.

9 Grigore Panliru, op. cil., pp. 17—-19.

10 Jdem, op. cil., p. 47.

1 jdem, op. cil., pp. 39—11.

12 Idem, op. cil., p. 41.

13 George Breazul, Muzica primclor veacuri ale cres-
linismului, in Raze de lumind, Bucuresli, 1934.

U Carsten llogg, op. cil., pp. 71—72.

15 Idem, op. cil., pp. 154—157.

16 Grigore Panliru, op. cil., p. 16.

17 Idem, op. cil., p. 19.
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Aprés les mutations intervenues dans la
pensée compositionnelle et 1’épuisement
de la direction du constructivisme absolu-
toire (faussement nommé structuralisme,
en partant seulement de 1’idée de la pré-
pondérance « structive » du créateur...),
tout comme apres la relative affirmation
de l'aléatorisme (la liberté du geste mo-
mentané de l'interpréte face ala détermina-
tion absolue et tyrannique imposée par
le compositeur du sérialisme intégral), le
temps musical est apparu comme une
nouvelle alternative. Graduellement, la
notion, le concept théorique de temps (mu-
sical) devient un champ de l'investigation
créatrice et méme un concept opératoire.
De la mise en relief (y compris la mise en
séries) du parameétre rythmique on arrive
3 «l'extraction de son essence» et d’ici
4 l'imagination d’une trame temporelle
qui s'élargit sur toute la démarche com-
positionnelle.

Les générations de compositeurs qui
ont vécu le moment de 1’épuisement du
déterminisme musical intégral et 1l'orien-
tation vers les nouveaux horizons de la
temporalité recherchent 1’ceuvre musicale
dans cette perspective qui, du point de vue
ontologique est, par excellence, propre ala
musique, mais qui, & travers les siécles de
subordination & une pensée mathématique
géométrisante ou/et physicaliste (le pytha-
gorisme arithmétique appliqué 2 la na-
ture des sons et des intervalles, 1a propor-
tionnalité du contrepoint, la fonctionnalité
barmonique, la complémentarité des mo-
des, 'architectonique des formes, l’ordre
numérique de la séiie, ete.) a misé sur la
spéeificité et a laissé la temporalité du
phénomene musical au niveau de lintui-
tion — telle qu’elle est en honne mesure
par la some des impondérables qui le
caractérisent. Seulement, maintenant, ces
impodérables ont la chance d’étre réalisés.

Malgré tout cela, le probléme du dilemme
temporel-spatial dans la considération de
la nature de la musique et de 1'acte musical
reste ouvert, sans cacher le fait que, en
dépit de la préférence de la démarche théo-
rique actuelle pour le temporel, la spatia-
lité n’a pas épuisé ses valences et ses pos-
sibilités pratiques (dans et par la technique
de la composition) et théoriques.

La mission de ces lighes est celle de remé-
morer, pour y réfléchir, les étape, surtout
les premiéres, parcourues par la musique
et par la pensée sur la musique, pour appro-

LA MUSIQUE ET LES DILEMMES
SPATIO-TEMPORELS
DE SES THEORISATIONS

Quelques congsidérations

Gheorghe Firca

fondir la spatialité tout comme Deffort
permanent de la quitter. Avec des chan-
ces saisissables?

*

Lorsque Lessing émettait le célébre
aphorisme : Architektur ist gefrorene Musik
(L’architecture est musique glacée), les
arts européens se trouvaient dans la situa-
tion d’avoir répété, dans des formes variées
et & des délais toujours repris, la question
fondamentale concernant leur nature.

Mais, & ce moment, tout comme 1’apho-
risme le dévoile, ayant ’air de fournir une
réponse & valeur de sentence, gefroren
introduit un syntagme significatif en ce
qui concerne la relation bi-univoque entre
deux arts, avoisinants au plus haut degré,
par 'intermédiaire de la concordia opposi-
torum, tellement chére & la spéeulation ma-
niériste et se prolongeant, de plein droit
encore, en plein eclassicisme. Dans ce
sans, deux arts, sont opposables sans
doute : I’architecture et la musique, appar-
tenant chacune & deux catégories possibles
des modalités de création et d’existence
des « représentations sensibles » : spatiale et
temporelle. Elles sont concordantes dans
le rapport de ce qui les rapproche sousja-
centement, c’est-a-dire dans un ensemble
de principes constructifs, d'une part, ré-
ductibles &4 un certain tout général et,
d’autre part, irréductibles si 1’on tient
compte justement de leur situation po-
laire dans la sphére de 1’espace, respective-

REV. ROUM. 111ST., AIRT, Série Théatre, Musique, Clnéma, TOME XXIX, P. 47—53, BUCAREST, 1992
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ment du temporel.

Si I'architecture avait fourni, dans son
existence millénaire, de nombreux vesti-
ges palpables qui prouvaient, avec obsti-
nation, la capacité de la perception! de
P’@euvre d’art architectonique de maniére
globale et directe 2, c’est-a-dire dans 'im-
médiat, de sorte que la perception tempo-
relle de D’objet ne joue qu'un réle secon-
daire (la visée d’'un angle différent de
celui frontal, le détachement d’un détail,
enfin, le répit nécessaire — d’ailleurs pro-
pre & la sculpture et & la peinture — &
Pentendement de la globalité de I'euvre),
la situation de la musique était tout &
fait différente, grice & sa « fluence » méme,
car elle n'avait pas laissé de vestiges
« fixes », mais au contraire, elle imposait
le facteur temps en tant que donnée fon-
damentale de son existence 2.

Malgré cela, D’attitude constructive en
musique et relativement & la musique, a
eu une importance décisive durant toute
D’évolution de D’art des sons, surpassant
presque celle temporellement orientée et
temporellement conditionnée. Elle a in-
scrit aussi bien ’opérabilité que la spécula-
tion musicale dans 'aura de la spatialité.
Particulierement asémantique et non fi-
gurative, la musique opére avec des don-
nées imaginaires et imaginées — méme si
elle est porteuse d’inforination, comme on
le reconnait aujourd’hui — comimme une
sorte de modules, qu’elle — et ici la res-
semblance avec ’architecture devient re-
levante — assemble et ordonne, de maniere
logique, équilibrée, proportionnée, indif-
féremient si ces modules traduisent, pre-
miérement de maniére inconsciente et a
peine plus tard en une prise de conscience
certains processus psychiques ou bien ils
sont soumis 4 un examen rationnel (mathé-
matique, ultérieurement physicaliste) sous
le rapport de la nature du son, de la créa-
tion des intervalles, de la constitution des
clefy, ete. En réalité, par son cdté temporel,
la musique se trouve dans une intense
liaison avec la représentation humaine du
temps. Ce temps, répercuté de fagon telle-
ment varide sur le psychique, comme les
modeines le savent parfaitemment, coule
tout de mméme en un seul sens, ce qui l’a
obligé & élre soumis & la mesure, done ?
une mise en ordre de type lindaire. Les
valewrs discretes de la musiques me fond

pas, elles non plus, exception @ celte norme,
car aussi bien leur organisation que leur
assimilation partielle ou globale & 1'aide

de l'ouic et de la représentation imagina-
tive spécifique se prévalent d’ordres pro-
pres & la spatialité.

La premiére prise de position théori-
que-musicale tout comme de la culture
européenne appartient au pythagorisme.
Elle n’était pas & proprement parler une
théorie de la musique (terme inopérant et
inopportun pour le mode de penser de ce
temps-14) mais le résultat d’une intégra-
tion d’essence ésotérique de la musique en
un syncrétisme cosmologique, pour lequel
le principe initial et domiant était celui du
nombre. Malgré cet ésoterisme foncier,
I’école pythagoricienne a jeté méme si
involontairement, les bases de 1’étude em-
pirique-rationnelle du phénomeéne sonore.
Iétablissement des rapports numériques
entre les sons (intervalles), leur hiérar-
chie, allait étre d’une importance capitale
pour la science de la musique. Ces rap-
ports deviendront des données objectives
indiscutables pour la fondation de la théo-
rie antique grecque (non seulement & la
création des intervales mais de tout le
systeme de modes, intégrés au systema
teleion, qui partaient des proportlions des
pythagoriciens, de la constatation que
Dintervalle de quinte est celui qui pro-
cure aux systémesleur expansion infinie);
d’ailleurs, repris par les théoricien ara-
bes ou/et transmis & I’Europe occidentale
par Boetius et Aristide Quitilianus, ces
rapports allaient dominer le Moyen Age
en contribuant — au moins dans un sens
strictement théorique — & la naissance de
la polyphonie, tout en restant un point
d’appui pour la pensée infra- et post-Re-
naissance y compris. (Il faut remarquer la
surprenante revigoration du pythagorisme
dans ’ceuvre d’un Kepler, celui qui propose
une cosmogonie réunissant les mathéma-
tiques, ’astronomie, la musique et les ca-
ractéres humains; si les pythagoiiciens
avaient donné une premicére impulsion a
Yempirisme musical, Kepler découvrait cer-
taines relations, en partant des rapporis
des intervalles musicaux — en d’autres
mots des distances concrétes et correcte-
ment estimables, en corrigeant inclusive-
ment les trajectoires idéales de C(opernic
(le cercle remplacé par ’ellipse) — entre les
corps célestes, en l'espece les plancétes de
notre systéme solaire, connus & cette
époque.

De la mesure dans laquelle le rapproche-
ment entre Darchitecture et la musique

obsédait, dés l'antiquité, la pensée humaine
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témoigne la conviction de 1’école pytha-
horicienne de Crotona, selon laquelle,
a l'édification d'un temple, la mise en
lumiére des plus utiles (=belles) proportions
ne peut avoir d’autre modéle que l'idéale
composition des intervalles musicaux 5.

Une réaction saisissable a 1’égard du
pythagorisme allait apparaitre, méme si
assez tard, & ’époque alexandrine, par la
doctrine de Aristoxenos. Pas tant une néga-
tion dela toute-puissante vision spatiale et
géométrisante ou la demande de la possi-
ble existence d'une temporelle caractéri-
sant cette doetrine que la « rectification »
de certains calculs des pythagoriciens ¢
(par 'intervalle de tierce en premier rang),
les systemes musicaux étant conformes non
pas & des principes abstractifs mais
aux exigences de 1’ouie, ce que nous appe-
lons de nos jours sensibilité musicale. La
pratique musicale avait probablement déja
enregistré certaines tendances profitables
de déviation a 1’égard des principes pytha-
goriciens immuables, ou bien la doctrine
aristoxénique ne faisait que les confirmer.
Iraristoxénisme allait pénétrer par voie
souterraine dans la théorie musicale, en
s’épanouissant en méme temps que la
Renaissance et le baroque. Strement, &
partir de ce moment, de l’apparition de
laristoxénisme, il s’est crée non seulement
une breche dans la suprématie du pythago-
risme mais aussi une alternative valable,
lexistence paralléle de deux attitudes qui
peut étre suivie jusqu’s l’actualite, soit
qu’il s’agisse d'un parallélisme saisissable
(avec de normales interprénétrations de
principes provenant des deux directions),
solt de successions cycliquesd un certain
rythme historique, non étrangéres finale-
ment de significations alternatives dans le
ceceur meme des arts, des types classicisme-
alexandrin, baroque-classicisme, classicis-
me-romantisme (ce qui montre, indifférem-
ment de la charge idéatique du terme chan-
geable, le retour, par le classique, & ’ordre,
a Déquilibre, & la stabilité).

Quoique la systématique actuelle accep-
te 'existence d’une pratique, pour mieux
dire un exercice de la polyphonie dans
d’autres cultures que celle européenne ?,
nous devons étre d’accord, jusqu’ah un
certain point, avec la traditionnelle posi-
t,lon de I'histoire de la musique, qui désigne
V'apparition de la polyphonie comme un
phénomeéne d’importance capitale, qui a
conduit le développement de la musique en
une maniére spécifique, en lui ouvrant des

7—cC. 3686

perspectives difficilement imaginables dans
les conditions d'un maintien de la musique
dans les cadres de la monodie.

Une nouvelle dimension s’ajoute & la
musique. Si la polyphonie primitive (des
IX°®—X¢* siécles) apparaissait comime une
«ornementation » du chant donné S8, gra-
duellement, cet épanouissement ne se ré-
percutait pas sur la ligne originaire (fait
parfaitement légitime pour la musique
monodique aussi), mais quelque part en
dehors d’elle, dans la partie supérieure ou
inférieure du trajet mélodique, un parallé-
lisme de lignes mélodiques concomitam-
ment perceptibles s'imposant brusquement.
La ligne méladique originaire, un chant
grégorien en grandes valeurs, généralement
égales, qui devait étre observée avec ri-
gueur canonique (cantus firmus) étant
également porteuse dela parole sacrée, con-
servait le sens temporel de ’écoulement de
la musique. Mais, en méme temps appa-
raissait la dimension supplémentaire du
rapporl entre les lignes meélodiques, qui
conférait uneréelle projection en profondeur
du discours, projection qui allait devenir —
comme onle verta — de plus en plus accen-
tude, entrainant une série de métamorphoses
capitales. Le « contrdle» de ces rapports
entre les lignes dans la plupart de leurs
points de contact (parmi lesquels s’im-
poseront surtout les cadences)’ont cons-
titué les intervalles® déteiminés de na-
niére pythagoricienne, intervalles qui
n’étaient plus considérés, par la force des
choses, en leur svecession mais en leur
concomitance. De la dérivation de l’inter-
vallique en quelque sorte en abstrait (nous
pouvons nous imaginer que la pratique
Pplus ou moins savante du chant monodi-
que a pu se dispenser, conune le montrera
beaucoup plus tard la psychologie musi-
cale — et, pourquoi pas, méme l'aristo-
Xénisme —, des calculs ésothériques, la
musicalité tenant compte de son propre
gré, d’'un ingénu sens de la consonance),
on est passé aprés apparition de la poly-
phonie, & une maniabilité de l'intervalli-
que, a la transformation de celle-ci en
un outil indispensable a la construction
du discours (toujours moins improvisé,
soumis a certains regles précises et noté
a 'aide de systémes adéquate par l’inter-
médiaire de la graphie, autant sous le
rapport des hauteurs — la dimension spa-
tiale maintenant & double effet, linéaire

et de concomitance, — que sous le rap-
port des durées—la dimension temporelle).
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L’ensemble du processus, qui a été com-
paré, grice & son importance i 1’appari-
tion de la perspective en peinture ° (quoi-
que nous pensions que, du point de vue
structural, l1a polyphonie musicale signifie
beaucoup plus que ce trompe l'wil de la
plastique Dbidimensionnelle) a haussé &
un nouveau niveau la capacité d’opérabi-
lité spatiale de la musique, il a vraiment
donné une troisicme dimension & cet art,
en le rapprochant de ’architecture, en un
plan phénoménal non seulement idéal.

Les conséquences de l’apparition de la
polyphonie — cette technique allait pola-
riser dorénavant 1’attention des musiciens,
impliquant, de la part de celui qui allait
se nommer dorénavant compositeur, une
professionnalisation toujours plus accen-
tuée — sont importantes de tous les points
de vue.

En plan paradigmatique, la logique
linéaire, propre & la monodie, l'orienta-
tion du discours sur les modes médiévaux
donc, étaient sacro-saintes (&4 ’époque de
Palestrina, on tenait encore compte des
modes, méme de leur division en authenti-
-ques et plagaux ! quoique 'on elt en-
trevu les signaux d’une « opération » tou-
jours plus accentuée dans la structure de
ces modes, dnas le sens de la « déviation »
des points mélodiques de repére vers les
nouvelles exigences de direction des
voix concurrentes en polyphonie, surtout
dans les points finals, de conclusion. En
ces derniers points, afin de renforcer l'im-
pression de la fin, on procéde au renfor-
cement dela tendance vers finalis par l'in-
termédiaire du sensible. La sensibilisation
de ’avant-dernier son — dans la plupart
des modes un sous-ton — est un procédé
artificiel (comme au Moyen Age sous la
dénomination de musica ficta, « musique
fausse »), procédé développé ensuite aussi
aux points de cadence intérieurs. Ce fait
allait contribuer 4 une lente mais siire uni-
formisation des cadences et aux modes en
méme temps. Les modes ayant la méme ca-
dence (le méme type de cadences)il est nor-
mal qu ’ils se fondent en un seul ; or, celui-ei
sera & la longue le mode prédomlnant de
la musique européenne cultivée, notam-
ment le mode do, le majeur moderne. Aux
quatre modes hérités : dorien, frigien, ly-
dien et mixolydien, flanqués par leurs pla-~
gaux, s'ajoute durantla Renaissance aux
extrémités du systéme, le mode do et le
mode la, respectivement l’ionien et 1’éo-

lien, connus, & ce qu’il parait, dans la

pratique occidentale surtout dans la musi-
que populaire. L'image du systéme modal
n’était plus maintenant celle del’ensemble
des huit modes-pairs (comme il restait
dans l'octcéchos oriental) mais de douze
modes-pairs (le dodécachordon de Cla-
reanus). Ce qui n’avait pas été remarqué
d’une certaine maniére, notamment le
caractére majeur ou mineur de 'un ou
1’'autre de ces modes (qui était inchiffré
dans ceux-ci, malgré le respect du spéci-
fique de chaque mode conformément
Pancienne acception helléene de 1'éthos ),
allait étre graduellement mis en évidence
dés que la tierce obtiendra son statut de
consonance ; se situant maintenant dans
un rapport direct — non seulement mélo-
dique mais aussi «harmonique » — avec
vox finalis, la tierce était grande ou petite,
d’ou1 P'obligation du caractére majeur ou
mineur du mode (Zarlino). Certaines in-
dications du «sentiment» tonal, comme
résultat de la « sécularisation » des modes
sous ’empire du majeur-mineur, de V’ap-
parition de la sensibilisation aux points de
cadence, de la définition du principal rap-
port entre les échelons: repercussa — la
future dominante et finalis— la future
tonique s'affirment de plus en plus forte-
ment. Ce sont des phénomeénes technico-
structuraux spécifiques qui, tous, indi-
quent les inclinations vers un certain ca-
racteére de l’expression, du sentiment (sur-
tout dans ce stile rappresentativo de 1’opéra)
propre & la Renaissance mais surtout au
baroque (ce dernier réalisant, par une con-
séquence normale, la bien connue théorie
des affects et le moins connu aujourd’hui
code des figures musicales-rhétoriques). Le
puissant assaut de la vie artistique remet
ainsi en actualité ’antique position aristo-
Xénique relative & 'implication de la sen-
sibilité en et par le travail. Toutefois, ne
nous trompons pas, nous sommes en pleine
phase de domination du contrepoint.

Mals, en plan syntagmatique, nous assis-
tons & un renforcement du processus de
lapplication des projections spatiales sur
le flux sonore. Non seulement la superposi-

tion des voix en contrepoint exigeait la
domination de «1l'espace» créé de cette
maniére, mais aussi les formes, Parchitec-
tonique proprement dite (il faut remarquer
cette métaphore — 1'une parmi plusieurs
autres semblables — acceptée par la mu-
sique afin de se représenter la congruence
des articulations musicales).
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Si organum et discantus ne sont pas des
formes musicales dans le sens propre du
mot mais seulement des procédés « d’em-
belissement » du chant donné (la forme
étant, bine entendu, propre & celui-ci),
le procédé de l'imitation (dans lequel nous
devons voir la répétition décalée du méme
motif et non seulement dans le temps
mais aussi en un autre point bien déter-
miné de I’espace) a vraiment conduit & la
naissance des formes musicales, dont la
plus ancienne est celle du canon % L’imita~
tion a ouvert ainsi la voie & 'imagination
constructive en conduisant, en ce qui con-
cerne surtout les représentants de 1’école
néerlandaise (les XIVe—XV® siecles), a
une véritable euphorie des canons, réalisés
en un nombre croissant de voix (les cas
extrémes mentionnent 1’existence de 32
voix ;le XVI*siécle allait pondérer ce genre
d’excés en préférant une structure stan-
dard & cing voix, et 'harmonie sera can-
tonnée dans la structure des quatre voix
correspondant, d’ailleurs, & la différencia-
tion naturelle des voix humaines), aux pro-
cédés d’inversion ainsi qu’a la récurrence
de certaines mélodies (ces derniers procé-
dés étant dans les canons cancricans le
plus éloquant déroulement inverse d’une
ligne mélodique dans le plan de 1’écriture!®
mais pas aussi de celui de ’audition,
«attentive » seulement dans le sens uni-
directionnel, de l'actuel vers le devenir,
propre au flux musical en général). A
juste raison a été comparée cette passion
constructive des polyphonistes, en pre-
mier rahg par leurs résultats (mais pas
entiérement par leurs principes directeurs),
a la technique des linéairistes du XX°*
siccle et, surtout & celle des sérialistes.

En adoptant l’entiére technologie du
canon, mais en s’adaptant aux exigences
de Y’observation de la tonalité (d’ou 'imi-
tation a la quinte, avec l'alternance des
rapports T—D ou D-—T), & Pexplora-
tion en soi de celle-ci ainsi qu’a son inter-
relation modulatoire —Pprocessus qui trans-
gresse mais n’anule pas lesprit du con-
structivisme—la forme de fugue mise sur
une série de principes constructifs aussi
bien mélodiques querythmiques (par exem-
ple P'utilisation & 1arge échelle des augmen-

1 11 est évidenk que I'application déja esthétique de
I'intervention de la connaissance avait considéré ac
plus en plus les voies de la perception artistique, done
I’emplacement physico-psychologique des arls en
«spatiaux » et « temporels ».

? Aristote avail déja postulé la «supériorité » de

tations et des diminutions du théme?®
pour ne pas parler d’un facteur intermé-
diaire entre morphologie et syntaxe,
comme peut étre considéré le con-
trepoint multiple — double, triple, qua-
druple) se soumet au méme construc-
tivisme, méme a des schémas nu-
mériques précis, schémas qui assurent la
correctitude intervallique des renverse-
ments.

11 se dévoile, dans toute cette modalité
technique savante de 1’élaboration de la
forme de fugue, de son architectonique,
une série d'opérations de proportionne-
ments des parties avec l’ensemble, de
symétrisation ¢ des plans dans l’intérieur
de la fugue,de maniére a ce que les densi-
tés et les raréfactions, la couverture diffé-
renciée de l’espace, méme la tension et
V’accalmie de certains moments, puissent
assurer I'unité dans la diversité, la logique,
non seulement apparente, du discours
musical.

Les phénomeénes qui ont conduit au
remplacement graduel de ’opérabilité et
de la pensée du contrepoint par 1’opérabi-
lité et la pensée harmonique sont usuelle-
ment connus. Nous n’allons donc que les
rappeler succinctement : la sécularisation
des modes « ecclésiastiques » en faveur du
majeur-mineur, le renforcement de la
fonction dominante, l’apparition de la
modulation (d’ou le besoin de tempérer
afin de faciliter cette modulation sur 1’es-
pace de 12 «tons»), l’accroissement en
importance de la voix supérieure,lerempla-
cement de la voix inférieure portant le
cantus-firmus*?’. Ce dernier processus est
di & la création, dans 'opéra primitif, du
récitatif accompagné (par des formations
accordiques) et & la monodie accompa-
gnée, monodie qui a pénétré, & partir de
Monteverdi, dans le madrigal solo et, sur-
tout, dans les formes déja homophones de
la suite instrumentale, de la sonate mono-
thématique hative et, partiellement, dans
le concert instrumental (concerto grosso ou
concert & solo); un important nombre de
formes — la fugue, la toccata, la passa-
caille,la chaconne, le choral varié—ont con-
servéleur caractere polyphonique méme en
face dela puissante vague del’homophonie®.

I’ceil par rapport aux autres organcs de sens: «En
effet, nous préférons ce sens 4 tous les aulres non
sculement Jorsque nous avons en vue un but pratique,
mais méme cn 1’absence de cette invention ; la raison
en est que ce sens nous permet, plus ¢u’aucun autre,
de mijeux connaitre unc chose, tout en dévoilanten
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clle-méme plusicurs qualités différencialrices ». (Arise
tote, La Mélaphysique, {raduit par St. Bezdcchi,
Bucarest, 1965, p. 49).

3 En partant des théses émises par Gistle Brelet et
en accordant (en un sens plutdt phénoménologique) la
priorité au facteur temporel en musique, Walter
Wiora souligne I’unidireclionnement de la perceplion
du temps en musique en conlraste avec le siéréo-direc-
tionnemen! du {emps dans la perception du produit
d’art tridimensionnel : « 'n mouvemenl musical est
plus que le mouvement transmué en archileclure et en
peinture, c’est un processus objectifl et généralement
valable ; il est beaucoup plus précis el plus richement
modelé. Au cours d’une fugue ou d’une sonate, I’ouic
musicale a 1’habilet¢ de suivre un processus ordonné
avec précision, tandis que les observaleurs d'une
cathédrale — parmi ceux-ci méme les connaisseurs
avisés — ont besoin d’un lemps plus long mais varia-
ble pour micux éludicr certains détails ou avancer plus
lentement. ou plus vite. I.’ceil peut se mouvoir dans
différents points de l’espace; par contre, 1'ouic est
conduite par le musicien en une direclion temporelle
précise qui n’acceptepas l'inverse. En ¢coutant une
fugue, nous suivons une configuralion précise du temps
en rythme et tempo, division et déroulement temporel
(... ). Lorsqu’un historien d’art regarde une colonne
en se situant A différents angles de vue, il ne se
meut pas 4 un rythme précis el concomitanl comme se
meut un ballet ou méme semblablement A Yexéculion
d’un orchestre et comme lc mode de perception des
auditeurs de cet orchestre. Nous devons rappeler scule-
ment ce genre de faits couranis afin de voir que le
temps dans 1’art constructif et en peinture n’a pas
une constilution aussi lointaine du temps de la musi-
que et que ce dernier n’est pas plus riche et en un
sens propre une ,,représcntation du temps’’ el un
»art du temps’ » (Waller, Wiora, Musik ale Zeil-
kunst, in : Die Musikforschung, X, 1957, p. 16). Donc,
un significatif déplacement d’accent de sur le spatial
vers le temporale, en fonction de la demande de la
primerdialité du temps musical, en particulier cl du
temps des arts en général.

* Hugo Riemann (Folkloristische Tonalililssludien
1. Pentatonik und tetrachordale Melodik in schollischen,
irischen, walischen, skandinawischen und spanischen
Volksliea und in greogorianischen Gesiinge, Leipzig,
1916) attirait I’attention sur le role accord¢ & la quinle
en tant qu’élément formaleur de la pentatonique chez
les théoriciens chinois, tout comme les pythagoriciens
dans la formalion de leur systéme (sur la musique
chinoise ancicnne, A consulter également: Maurice
Courant, Chine el Corée, in : Encyclopédic de la musique
el Diclionnaire du Conserpaloire, Paris, Premiére Parlie,
1924 ; Ma Hiao-tsiun, La musique chinoise, in:
Hisloire de la musique, sous la direction de Roland
Manuel, Paris, vol. I, 1960, pp. 283—302; Alain Da-
ni¢lou, Trailé de musicologie comparée, DParis,
1959; Hermann DPfrogner, Die Zwélfordning der
T bne, Vienne, 1953). Le caractére objectif du sysiéme
(en comprenant celle fois par « objectif » le caraclére
historique mémc) est appercu aussi dans ’apparition,
en une corrélation ct par une alliance difficilement
imaginable, d’une Lhéoric de type pythagoréique en
Chine antique. Donc, nous devons accepler le fait que
des conditions de développement historique sembla-
bles ont favorisé V’action et les implications d'un cer-
tain type de réalisalion. Sulfisant a expliquercl édifier
un systéme, différant du systéme hellénique (ou sem-
blable au systéme hellénique primitif), le systéme pen-
tatonique anhémitonique chinois repose sur le méca-
nisme de la multiplication par progression ascendante
de I'intervalle de quinte, qui engendre les cing sons

d'une premitre gamme ct, en partant dc ces sons

initiaux, d’aulres cinq modes (une sorle de « lranspo-
sition » ou unc autre disposition des sons). Par la pro-
gression de douze fois de la quinte, on obtient les douze
liu, bien connus.

3 «Nous pouvons nous demander si, dans cclle
perception des corrélations harmonique entre architee-
ture ¢l musique, les architectes grees que n’cffrayait
pas une sublilité numérique, n’onl pas tenlé, en dehors
des symétries et des eurythmies d’ordre pur spaiial,
d’introduire volontairement dans leurs {racés non
sculemenl cerlaines réflexions analogiques de leurs
théories musicales, mais aussi les proportions ct les ryth-
mes qui reproduisent exaclement les ¢léments mathé-
matiques de ces théorie. Ceci doil avoir élé plus sédui-
sant quec ces ¢léments ne représentaient pas des iré-
quences, mais les Jonguecurs des cordes vibreuses (in-
versemenl proporlionnelles au nombre de vibralion
par seconde qui caractérisaient les sons) cl la complai-
sance dont Vitruve étale sa connaissance sur la théo-
ric mathématique de Ja gamme diatonique ct des rap-
ports afférents, en cilant Philolaos et Aristoxenos de
Tarente, nous font croir que ses maitres hellénes, dont
il ne divulgue les secrets que irés superficiellement, «d
usum Caesaris, n’ont pas résist¢é a la tentaticn ».
(Matila C. Ghyka, Le nombre d’or. Riles el rylhmes
pylhagoréiques dans U’évolulion de la civilisalion occi-
denlale. Vol. I, Les Rylhmes. Chapilre 111, Les lottures
géomélriques de I'archileclure médilerranéenne, Note 16,
in: M.C.G., Esthélique ¢t la théorie de I’arl. 1.a séleclion
des textes, la post-face, note sur I’édition, noles ¢t con-
irdle de I’édilion par Ien Iliescu, {raduclion Traian
Dragoi, Bucarest, 1981, p. 80).

8 Le geste d’Aristoxenos ne signiflic pas sculement
un amendement ou une ré-formation du sysié¢me
pythagoréique, mais la recherche d’aulres principes
de base & I’organisation plus souple de ’espace sonore.
11 représenle ainsi, dans la chaine des essais répélés
d’obtention de 1a modéralion égale, un premier chai-
non. l.e théoricien alexandrin part de la prémisse que
cc n’esl pas la proportionnalilé qui doil prévaloir dans
I’obtention des plus peliles entilés inlervalliques,
mais unc opération plus simple consislanlL en appli-
quer a Voctave des unilés de mesure comme le {on
entier et ses subdivisions (approximalivement dans
le sens de notre théorie). En fait, ’opération était
I’'image d’un processus, appelons-le «nalurel», révéle
par I'évolulion de n’importe quelle mélodic (composée
par I’enchainement pelil a petil non pas des grands
intervalles, consonants, mais exactement des pelils
pas, de ton ct de semiton).

“ Soug des formes pluldt folkloriques, la polypho-
nie peut étre idenliliéce dans la région des Balkans
(y compris chez les Macédoniens), chez les Grusins el
autres musiques primitives; dans la musique ccclé-
siaslique syrienne, ’isson — cel embryon de polypho-
nie — a connu des formes plus diversifiées que dans
la musique byzanline, ce qui ainduit cerlains chercheurs
a supposer unec possible « exporlalion » ¢u procédé, en
méme temps que la minialure syrienne vers I’Irlan-
de, vers la parlie nord-insulaire du conlinenl, acceplée
quasi-unanimement comime palric de la polvphonie
occidenlale.

8 En premier rang Yoclave, la quinle et la quarle.
La tierce, considérée dans le systéme pylhagoréique
comme un inlervalle dissonant ou semi-consonant, a
dd parcourir un long et dilficile chemin pour lui &lre
enfin reconnue Ja légitimilé « Lhéorique » de sa parli-
cipation i la polyphonie.

® Heinrich Besseler, Bourdon und Fauxbourdon,
Sludien zum Ursprung der Niederlindischen AMusik,
Leipzig, 1974, p.

10 Conf. Siegfried Hermelink, Dispositions Modo-
rum. Die Tonarlen in der Musik Palesirinas und
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seiner Zeilgenossen, Tutzing, 1960 ; Bernhard Meier,
Die Tonarlen der klasischen Vocalpolyphonie, Utrecht,
1974 ; George Rcichert, Kirchenlonart als Formfaklor
in der Mehrslimmigen Musik des 15. und 16. Jahrhun-
derls, in: Die Musikforschung, 11, 1961, pp. 35—48.

11 [Zn [ait, concrétion hybride du poinl de vue sys-
tématique, oscillant enlre procédé ct forme (genre
méme), l’imitalion, y compris sa «formalisation »
rigoureuse (canon = «loi, norme »), cst devenue une
parlic composanle des principales formes de la poly-
phonic vocale: missa, motet, madrigal, formes pour
lesquelles la relalion lexle-mélodie représente la raison
d’élre. A son tour, cetle relation est doublement déler-
minée, de la perspeclive du canlus firmus — qui con-
serve le lexte non altére ct, en méme lemps, les données
milodiques-rylhmiques originaires — et de la perspec-
live du déroulementl successif de sections dislinctes,
axies ou non sur canlus firmus, réclamées par des
scclions (versets) du lexle.

12 [¢crilure spécilique mérilerail une discussion
en soi, indifféremment de la zone ct de 1’époque de
son apparition, en vue de souligner son rdle formatif
concernant non sculement I’évolution des struclures
musicales mais aussi la possibilité d’une plus savanle
oplrabililé de nalure géométrique-spatiale, car c’est
évident que ce genre de maniabilités restent forcément
restreintes, dans les cadres de certains musiciens,
éminemment axées sur oralité el mémoire ; toutefois,
laissons ’impression qu’en nous occupant de la musi-
(que «écrile », nous nous désinléressons de ce qui se
passc avec la musique de tradilion orale. Mais, nous
allons voir que les données du probléme ne changent
pas radicalement en considérant ce qui tombe cn dehors
de la musique « notée ». Ainsi, la répétilion-variation,
le son lenu-le son f{luctuant, Ja symétric-asymétric
sont des facleurs réels et saisisables « percus» lels
quels (contlribuant méme au processus de mémorisa-
Llion, d’assimilation du texle — un texie congu ici dans
le sens propre, A litre de slruclure porleuse de message,
indifféremiment de 1'exislence ou de ’absence d’une
graphie adéquate). D’ailleurs, les notations sont en
général des apparilions tardives dans V'histoire de la
musique, sans parler de leur caraclére sommaire, re-
présentant pour ioules les phases de début sculement
des repéres des hauteurs (leur fixalion est le résultat
d’un processus lent; le rythme, retombant initiale-
ment 4 la charge du rylhme de la versification, a
connu un sort encore plus ingrat du point de vue de
sa nolalion). En revenant aux musiques monodiques,
nous devons admettre ¢u’en ’absence de la notation,
les éléments de repére sont différents, notammment la
mnémotechnie : le magame, le mode, le genre (avec
composition et cthos afférents) et, surtout, la formule
mélodicque, prototype qui fixe en mémeoire une certaine
struclure (pas en dehors mais A 1’intérieur d’une struc-
Llure représenlable par ses tracées dans I’espace). les
neumes, en lant que signes de notation débutants, ont
cu leur origine particllement dans la pratique de la
cléronomic hérilée de 'antiquité, qui n’était pas unc
direclion prépondéramment rythmique, dans notre
acception, mais une indication des montées, des des-
centes et des repos dans la mélodie. L’instinct des
Primitifs, découvert par les théories ethnologiques mo-
dernes, pour conslituer des.sLructures mélodiques, des

systémes mé&me, par I’appréciation des (équi-) distances
(Distanzschitzung) entre ces sons, n’est qu’une situa-
tion en plan de Yaudible.

13 Ces interventions délibérées sur les valeurs ryth-
miques, donc sur Jes correspondants musicaux de la
lemporalité, sont, de maniére significativé, les scules
perceptibles 4 une audition attentive et avisée et
surlout au moment de début de la superposilion en
polyphonic des voix «normales » avec celles augmen-
tées ou diminuées.

1 Le théme, ce facteur syntagmalique, porleur de
sens, situe 4 son tour la fugue dans une zone des
fornmes « dépressives », zone que la sonate approfon-
dira largement.

15 Conl. W. Werker, Studien iiber die Symmelrie im
Buau der Fugen und die molivische Zusammengehérig-
keit der Prdludien und Fugen des ,,Wohliemperierlcs
Klaviers’” von J. S. Bach, Leipzig, 1922. En fait,
le probléme est posé de maniére un peu plus nuancée :
« En cxpliquant le principe de construction de la
mélodie de la musique polyphone (Max Eisikovilz)
opére avec les termes de symétrie et d’asymétric.
Pour lui, celte mélodique du style palestrinien est
asymétrique. Nous pensons que ce terme est insuffi-
sant du point de vue morphologique. La symétrie ct
I’asymétric sont propres a la mélodique des styles
classique ct romantique. Riemann a donné de nom-
breux excmples d’asymétrie dans ses analyses concer-
nant les Sonates de Beethoven. Il considére égale-
ment asymétrique la mélodie de Bach en 1’analysant
sous le prisme de la corrélation entre ces deux termes
Mais, n’oublions pas que le terme asymétric est néga-
tif. J1 doit éLre remplacé par celui de proportionnel,
dont I'extréme est la construction absolument libre.
Ainsi, les poles libre et asymétrique se touchent et la
symétirie et ]a proportion constituent deux critéres de
siyle bien distincts. Le temple antique et la phrase
de Mozart sont construits selon le principe de la symé-
trie, la cathédrale gothique et la fugue de Bach reposent
sur le principe de la proportion. A ce point de vue, la
théorie des formes musicales connait encore trés peu.
Dans certains traités de contrepoint il est vaguement
spécifié, sans justificalion qu’un canlus firmus ne doit
pas avoir un nombre plus grand de sons pair, mais
impair, notamment de 9 a 15. Donc, la scolastique du
conlrepoint contient clle aussi certaines vérités qu’il
ne faut pas examiner trop superficiellement ». (Liviu
Rusu, comple rendu de Vouvrage Introducere in stu-
diul polifoniei Renasterii (Introduction a I’étude de la
polyphonie de la Renaissance) par Maximilian Eisiko-
vilz, manuscrit, Bibliothéque de I’Union des Composi-
leurs). Pour Ja symétrie du classicisme, a consulter:
Glnler Massenkeil, Untersuchungen zum Problem der
Symmelrie in der Instrumenlalmusik W. A. Mozarls,
Wiesbaden, 1962.

18 Conf. Jean-Etienne Marie, Musique électronique,
expérimenlale el concréte, in : Roland-Manuel, Hisloire
de la musique, Paris, vol. 1, 1960, p. 1419.

17 J. Philippe Rameau, Nouveau sysléme de musique
théorique, Paris, 1726, p. 59.

18 1. v. Helmholtz, Die Lehre von den Tonempfin-
dungen als phisiologische Grundlage fur die Theorie der
Musik, Braunschweig, 1883. vol. II, p. 448 (ed. I,
1863).
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I, L'OURS COMME VARIANTE

Chaque hiver, dans D’intervalle des 12
jours qui relient la veille de Noél a 'Epi-
phanie, ont lieu dans les villages de la
Moldavie les grandes fétes célébrant le
passage d'une année & l'autre. La collec-
tivité tout entiére est activement enga-
gée, en tant que public ou en tant que
protagonistes, dans ces saturnales rusti-
ques. Selon d’anciennes coutumes, toute
une série de personnages carnavalesques,
4 figure humaine ou animale, prennent
corps et se manifestent avec turbulence
pendant le bref délai de ces mascarades.

Dans presque tous les groupes de chan-
teurs, récitants, musiciens, danseurs, co-
médiens de ces fétes du Nouvel An il y a
un héros zoomorphe, un masque animal,
qui détient la suprématie. C’est d’apres
Iui qu’on nomme le groupe: la « bande»
de la Cheévre, du Cerf, des Petits Chevaux,
de 1'Ours, et c’est lui qui donne le titre du
spectacle : le Jeu de la Chévre, du Cert, de
I’Ours. Premier rdle du scénario rituel, il
y est assisté par un comparse humain :
le montreur (de 1'Ours, de la Chévre) et, &
des degrés divers, par les autres membres
de la bande : le Vieux, la Vieille, les Chau-
dronniers, les Sauvages et autres Laids.
C'est un masque fortement singularisé,
par sa personnalité physique mais surtout
par la valeur dont il est investi dans le
cadre ludique et rituel de la féte, et con-
séquemment par les symboles qui s’en
dégagent. En fait, son role de guide n’est
pas déterminé par un caractére, propre &
I'Ours ou & la Chévre, mais découle de la
place qu’on lui a assignée dans les événe-
ments de la féte, en vertu de certaines
traditions et croyances. Aussi, dans une
autre combinaison dramatique, peut-il étre
simple figurant dans le scénario d’un autre
(la Chévre dans la suite de 1’Ours ou inver-
sement). Ce qui différencie les roles entre
eux, ce sont les détails techniquesintime-
ment liés & la physionomie et au costume
du masque : le pas de 1’'Ours ne peut étre
le méme que le pas de la sautillante
Chévre, la musique accompagnant leur
danse varie, ainsi que le texte dit par le
Montreur (il n’y a pas de dialogue, le
Montreur se borne & encourager ou & com-
menter la pantomime de 1'Ours).

Cependant, quel que soit le lieu ou un
tel Jeu & été préparé, répété et finalement

LE SACRE ET LE PROFANE
DANS UNE MASCARADE

PAYSANNE ROUMAINE:
LE JEU DE L’OURS®

« ...déchiffrer la camouflage du sacré dans un
monde désacralisé ».

(Mircea Eliade, IL’éprenve du labyrinlhe, Bel-
fond, 1978, Enlretiens, p. 159).

« Couronnez-vous dc lierre, prenez le thyrse en
main ct ne vous étonnez pas que le tigre et la
panthére se couchent 4 vos genoux, domptés s,
(Nictzsche, La naissance de la lragédie, Denoél/

Gonthicr, 1964, p. 134).

Liliana Alexandrescu-Pavlovici

représenté, l'action du petit drame est
identique, le schéma en est toujours le
méme, n’allant pas plus loin que la pro-
duction d’une variante, plus ou moins réus-
sie, parfois d’'une grande force expressive,
selon le talent et les capacités créatrices
des interprétes. I’Ours lui-méme, en tant
que personnage principal de son Jeu,
n’est qu'une variante de ’animal-totem se
manifestant dans un scénario-modele : pré-
sentation, danse, titubation, chute, mort,
passes magiques du Montreur, résurrec-
tion, danse. Comme toute ceuvre folklori-
que, le Jew de 'Ours est extra-pergonnel,
il n’a, selon l’expression de Jakobson,
qu'une « existence potentielle»1. En par-
lant du sujet d'une telle ceuvre, le spécia-
liste roumain Adrian Fochi le définissait
aussi comme une pure «situation poten-
tielle». Celle-ci détermine une nouvelle
tension dialectique entre le sujet et la

variante, qui en est «l'unique expression
concréte » 2. (Pest & lintérieur de cette
tension que se situe le travail artistique du
créateur paysan.

* Une premicre version de cet article a ¢lé pré-
sentée au I°T Congrés Internationd du Théitre a theé-
me religieux, en Espagne, a Sant Hilari Sacalm
(18 —25 mars 1989).

RLEV. ROUM. T1IST. ART, Série Théitre, Musique, Cinéma, TOME XXIX, ', 55 -0, BUCAREST, 1992
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II, SCENARIO DE L'OURS

Dans l’ensemble du Destiaire dramati-
que (chévre, cerf, cheval, beeuf, bélier,
cochon, poule, paon, aigle, autruche, tigre,
lion, éléphant, girafe) du Nouvel An,
V’ours détient un rang privilégié. Selon les
enquétes statistiques, par sa fréquence le
Jeuw de UOurs vient iminédiatement apres
la Chévre 3.

Pour suivre pas & pas dans son évolution
le Jeu de 'Owrs j’en appelle au témoignage,
vécu sur place, d’'un beau film belge con-
sacré & ces fétes du Nouvel An. Ce filin
de 27 minutes s’intitule Mascarade rou-
maine. 11 a été tourné en 1975 & Tudora,
un village du Nord de la Moldavie, &
I’occasion d'une enquéte, par Marianne
Mesnil, ethnologue (Université Libre de
Bruxelles) et par Christian Mesnil, cinéaste,
dans la série Les filns de Christian Mesnil;
commentaires parlés — Marianne Mesnilt
Ce village, fondé — disent les vieux — par
le prince légendaire Etienne le Grand au
X V¢ riécle, comptait au moment du tour-
nage environ 5000 habitants. Le film com-
mence dans la journée du 29 décembre et
suit le développement des activités de la
féte jusqu’au matin du 1°" janvier.

Aprés avoir jeté un coup d'eil sur les
préparatifs culinaires (cuisson, entre au-
tres, de petits pains ronds, en roum.
« colaci », destinés & étre offerts aux éven-
tuels visiteurs et aux groupes de masqués
allant de ferme en ferme), le film passe en
revue les personnages de la féte: 1'Ours,
le Tzigane montreur d'ours, la Belle Chévre,
les Petits Chevaux (danseurs 2 chevaux-
jupons), le Vieux, la Vieille et d’autres
masques de Laids.

Le moment suivant est particulicrement
intéressant : la caméra pénétre, pour ainsi
dire, dans les «coulisses» et nous fait
voir, en allant chez eux & la maison,
Uhabillage de 1'Ours et 1habillage et le
maguillage du Tzigane. Chacun d’eux est
aidé par sa femme et par un ami ou un
voisin, sous D'eeil attentif des enfants qui
tichent déja d’attrapper les techniques
du pere, de Poncle ou du frére ainé.

Endosser le costume — surtout pour
I’Ours — n’est pas chose aisée, il faut sa-
voir ajuster sur son corps cette bizarre
gaine, ce deuxiéme corps vide qui empri-
sonne le premier, de facon & ne pas en
étre oppressé ou géné dans ses mouvements
et dans des actions spectaculaires souvent

rapides et violentes. Avoir des chaussures
souples, résistantes et chaudes, par exem-
ple, est trés important, puisqu’on marche
et danse toute la journée et toute la
soirée. Le costume de 1'0Ours est en peau
de mouton retournée du c6été de la laine,
combinée avec d’autres morceaux de four-
rure. I1 y rentre jusqu’au cou. Autour de
sa taille il enroule une longue chaine, sur
sa poitrine et dans le dos se croisent des
laniéres de cuir garnies de gros boutons de
cuivre. Son visage est couvert. Le bas du
masque, en fourrure, ne laisse de libres
que ses yeux et sa bouche, au-dessous des
longues machoires en bois du fauve, pla-
cées au niveau du front de ’homine. La
féte de 1’Ours surplombe donc celle du
porteur. La gueule laisse pendre une
langue rouge, entre des dents de haricots
blanecs.

Le Montreur/Tzigane joue, par contre, &
visage découvert mais méconnaissable &
cause d’'un maquillage extrémement pous-
sé : tout noir, avec du rouge vif dessinant
le contours des lévres et des yeux. Clest
sa femme qui fait la maquilleuse (en em-
ployant du cirage ou de ’encre de Chine),
avec un doigté dénotant une certaine expé-
rience. Le costume du Tzigane est entiere-
ment noir, aux pantalons trés ajustés,
avec des franges jaunes le long des man-
ches et des jambes et, sur les fesses, des
empiécements ronds de couleur rouge.
Autour dela taille, il a une large ceinture en
cuir et sur sa poitrine des laniéres garnies
de boutons de cuivre. Il se coiffe dun
long chapeau pointu terminé par une ves-
sie de porc, rappelant celui des chamans,
rappelant aussi celui d'un autre person-
nage de la féte paysanne : la Mort. 11 tient
& la main un biton et un tambourin.

Lorsque 1’Ours et le Tzigane sont préts,
ils sortent dans la rue, ou les rejoignent
les personnages de leur suite: le Vieux
et la Vieille, les Muets, les Tziganes Chau-
dronniers, les Soldats, les Sauvages, le
Médecin, la Mort,le Diable, etc. Couverts
de loques ou de fourrures, ce sont des
apparitions étranges, grotesques et horri-
fiques, d’unefantaisie débridée, agitant en
Pair Dbatons, fouets, tambours, tambou-
rins, crécelles, marteaux, chaudrons, seaux,
boites de conserves vides. Au milieu du
vacarme, 1’Ours est juché sur les arceaux
d'une charrette, tandis que le Montreur
précede a cheval ce cortége tapageur et
bigarré, auquel se mélent aussi d’autres
Tziganes cavaliers. Unc fois arrivés au
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lieu de la représentation : la place du vil-
lage, un carrefour ou la cour d’'une ferme,
le Tzigane/Montreur annonce le spectacle
en secouant son biton et son tambourin,
secondé par les musiciens (la fanfare : cui-
vres, flates, fifres, violons, acordéons, tam-
bours), qui vont ponctuer de leurs inter-
ventions certains moments de l'action (le
répertoire en est fixé d’avance).

En dansant, le Tzigane se met a débiter
son Dboniment et présente 1'Ours a la
foule. Au milieu du cercle formé par les
spectateurs, I'Ours dressé sur ses pattes
arriere se dandine au rythme de la musi-
que. Peu a peu il s’affaiblit, tombe &
quatre pattes et finalement s’abat par
terre et ¥’ iimimobilise. Suit la lamentation
tunébre burlesque du Tzigane et des autres
masques sur la mort de 1’'0Ours. Le Tzigane
se met ensuite & califourchon sur la béte
affaissée et avec un couteau lui ouvre le
ventre. I1 en arrache les « entrailles » (en
fait, des saucisses cachées a D'intérieur
du costume), les montre au public et com-
mence a les dévorer & grands coups de
dents. Aprés cette « opération » pratiquée
par le Tzigane chirurgien, 1’Ours réssus-
cite, se leve et danse, tout seul ou avec
le Montreur, au milieu de la réjouissance
générale des masqués et des spectateurs.

Pour mieux voir, les enfants ont grimpé
dans les arbres, sur les palissades ou sur
les toits. Parmi les adultes, on fait circu-
ler quelque bouteille de boisson. Cela se
passe en plein air, en plein jour, sous le
Pile soleil hivernal, en présence d’un pu-
blic connaisseur, qui est en mesure de
participer au scénario par des répliques,
d’échanger des blagues avec les acteurs et
de juger de leur performance par compa-
raison avec les fétes des années passées
(certains d’entre eux y ont joué 1'Ours,
le Tzigane, la Chévre ou d’autres roles),

Le film nous montre ensuite une scéne
nocturne : 1’arrivée dans la cour d’une fer-
me du cortege complet — fantare, Petits
Chevaux, Belle Chévre, Ours, Tzigane,
masques divers. L’hote ouvre toute gran-
de la porte de la cour, les accueille et les
Invite & jouer. Apres, lui et sa femme leur
offrent 2 boire et & manger, des petits
bPains 1onds (« colaci»), des pommes et
des friandises.

Quelques remarques en marge du scé-
nario en tant que discours thédtral.
~ Le Jew de POwrs nest pas un spectacle
indépendant, mais un moment important

dans ’ensemble de la mascarade. Hormis
ses deux personnages principaux : 1'Ours
et le Montreur, aux réles bien définis, le
reste de ses interpétes, figurants en nom-
bre variable, circulent librement a tra-
vers toutes les structures de la féte, mi-
grant d’un groupe a l'autre, interchangea-
bles. Ils excitent, entretiennent et portent
4 son comble la tension carnavalesque. Leur
texte étant réduit & rien ou presque, c¢'est
par le poids de leur seule présence qu’ils
agissent sur la féte.

La délimitation spatiale enire acteurs
et public se produit en cours de route, au
hasard du cortege en marche ou des
arréts pour le jeu. La foule s'ouvre et se
referme surle passage du convoi, formant
spontanément un cercle pour la représen-
tation. Mais en fait, ainsi que le constate
Bakhtine, «le carnaval ignore toute dis-
tinction entre acteurs et spectateurs. 11
ignore aussi la rampe, méme sous sa forme
embryonnaire. ¢ ...) Les spectateurs n’as-
sistent pas au carnaval, ils le vivent tous,
parce que, de par son idée méme, il est fait
pour Uensemble du peuple. {...> Impossi-
ble d’y échapper, le carnaval n’a aucune
frontiére spatiale »5. Ce qui opére la rup-
ture entre public et interprétes, ce sont
les costumes, les masques, qui mettent
entre eux la distance vertigineuse del’imma-
ginaire® . Leurs couleurs et leurs formes,
ainsi que les physionomies d’un violent
surréalisime, créent un éclat théitral spéei-
fique sans P'aide d’aucun décor et d’aucun
éclairage. Un autre élément de rupture est
leur comportement scénique, la gesticula-
tion extréme, le débit saccadé du texte,
dit de la méme voix haute, sans nuances,
dans une récitation chantante, aux rimes
fortement accentuées. En effet, leurs voix
doivent se détacher, couvrir les bruits et
le piétinement des gens rassemDblés. Kt
puis, le texte, on le dit en dansant, on le
souligne de ses pas, de ses semelles frap-
pant le sol ou sautant en Dair. « Style
orale rythinique », cette définition de Mar-
cel Jousse est adoptée et citée par R.
Jakobson dans ses Questions de Poéti-
que . Mais en plus de la parole et du pas,
i1 y a dans le registre auditif tout un
accompagnement de timbres divers : gros-
ses cloches, clochettes, grelots, chaudrons,
sifflets, trompettes, crécelles, et surtout,
constamment, le bruit sourd et cadencé
des tambours.

Les interpretes de telles manitestations
théitrales « de rue», populaires et rituel-
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les, font ainsi preuve dans leurs moyens
d’un synerétisme remarquable, aussi bien
que d'une endurance physique qu'on ne
saurait exiger d'un acteur citadin. Leur
sélection s’opére selon les critéres de tout
travail théitral : talent, compétence, vo-
lonté de jouer. A partir du moment ou
ils passent le seuil de leur maison non pour
vaquer a leurs activités quotidiennes (aux
étables, aux champs, ete.), mais recouverts
de leur costume et porteurs d’un réle,
la mutation que tout acteur subit est
accomplie: ils sont devenus aulres, mé-
connaissables, possédés par V'existence fic-
tive qu'ils viennent de construire. Ils
vivent tout entiers sur un mode irréel. (« Ce
n’est pasle personnage qui se réalise dans
I'acteur, ¢’estl’acteur qui s'irréalise dans
son personnage », dit Sartre) 8.

Tant que dure la féte, les représenta-
tions se suivent plusieurs fois dans la jour-
née et dans la soirée, sans heuresfixes. La
nuit apporte un changement de ton, le
jeu est plus serré et plus osé, la menace
possible de maléfices ineonnus semble pro-
voquer des réponses plus intenses, tandis
que dans le noir toutes les licencessont
permises.

III, CAMOUFLAGE DU SACRE

S’avancant vers nous de sa démarche
Particuliére, entouré de sa suite comme
un roi de carnaval, dansant, mourant,
ressuscitant, ’Ours apparait dans notre
réalité moderne commeun élément inso-
lite, une bréche par ol surgit tout & coup
une autre réalité, immémoriale, d'une
autre essence que la nétre. Clest Dirrup-
tion d’'un monde primitif, régi par des
rites et des croyances obscures, enfouies
au tréfonds de la conscience. Un étre in-
connu, issu de couches profondes, nous re-
garde & travers les trous du masque.

En fait, devant nous se dresse un homme
vétu d'une peau d’animal écorché, donc
Préalablement tué®. Il est donc le produit
d’un sacrifice : un étre a été abattu et sa
dépouille a été utilisée en vue de le recréer
sur un autre plan. Cette quéte d’une sur-
vie, d’une continuation symbolique, té-
moigne déja d’un travail de 'esprit. L’idée
contenue dans le personnage méme de
lanimal fétiche — ours, chévre, cerf ou
cheval — est reprise au niveau du scéna-
rio : vie-mort-résurrection-nouvelle vie 29.
Ce schéma mythico-rituel nous porte d’em-

blée dans la zone des symbolismes reli-
gieux, 1a ol le matériel n’est qu'un mas-
que du spirituel. C’est en ce sens que Mir-
cea Eliade parle des « mythologies camou-
flées» et des «ritualismes dégradés» il
Les dieux, dit-il, n'interviennent plus sous
leurs propres noms, seuls leurs profils se
distinguent encore: «Ils sont camouflés,
ou, si 'on aime mieux, déchus — mais ils
continuent de remplir leur fonection ». Au
terme « désacralisation », Eliade préfére
donc «dégradation du sacré»!2 Le pro-
bleme est en effet de reconnaitre la survi-
vance, camoutlée ou défigurée, du sacré,
de ses expressions, de ses structures, « dans
un monde qui se pose lui-méine, et résolu-
ment, comme profane » 13,

Sous la méichoire grossiére de cet Ours
de carnaval, quel protil lointain dun
dieu-ancétre peut-on encore entrevoir? De
nombreux chercheurs ont démontré et
commenté origine trés ancienne de ce
danseur déguisé en ours, qui serait directe-
ment relié au nom de Zalmoxis et au culte
de lours chez les Géto-Daces 4. En reve-
tant rituellement la peau du fauve on
s’en assimilait la force: et les vertus com-
battantes — acte magique qui affirmait
la solidarité mystique entre le chasseur et
le gibier *%. Issu de l'univers religieux du
chasseur primitif, le masque de 1’Ours a
été & un certain moment coopté parmi les
masques non carnassiers de la civilisation
agricole et pastorale, et intégré dans les
cérémonies marquant le renouveau de la
nature et le retour périodique des saisons.
Dans cette hypostase, 1'Ours ne peut plus
étre séparé de son partenaire humain, le
Tzigane/Montreur. Cest celui-ci qui 1’ap-
privoise, qui le guide, qui le tue et le
rend & la vie. Il est le détenieur des
techniques nécessaires & ’accomplissement
du rituel.

Le choix du Tzigane pour ce rdle ambi
gu, doué de pouvoirs occultes done sus-
pect, & la fois inquiétant et rédempteur,
est significatif. Aux yeux de la commu-
nauté agraire, stable, attachée & la terre,
au bétail, au foyer, le Tzigane représente
I’étranger venu d’ailleurs, nomade, trafi-
quant, bricoleur, bonimenteur. A ces rai-
sons d’ordre social s’ajoutent des raisons
historiques. Jusqu’a la deuxiéme guerre
mondiale on pouvait encore voir, dans les
villages et aux foires, paraitre le tzigane
montreur d’ours («ursar »), tirant au bout
d’une chaine un ours en chair et en os,

qu'il faisait danser au son du tanmbourin.
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En plus de sa fonction de divertissement,
l'ours avait aussi un emploi thérapeuti-
que : il guérissait, disait-on, les maux de
reins en se mettant sur le dos du patient.

Sur le plan de la fiction carnavalesque,
le couple :

Ours — Tzigane
(féroce, bénéfique) (dompteur, magi-
cien, guérisseur)

. 4t
’- = ., {) 'I.]:'l
A Y
? N/
AN
izl )
N Loz
: %
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d ]"" Wad)!

Le 1= njane,""

de la garde-robe du chaman. Mais c’est
surtout un moment du scénario : la résur-
rection de 1’Ours, qui présente des analo-
gies troublantes avec des guérisons cha-
maniques. Le Tzigane y utilise deux
moyens : l'incantation magique et 1« opé-
ration » — il ouvre le ventre de l’ours, en
extrait les viscéres et le dévore. « Il existe

plusieurs descriptions de pratiques analo-

Fig. 1

apparait done chargé d'un potentiel ludi-
que et rituel complexe, superposant plu-
sieurs images complémentaires. En s’occu-
pant du Tzigane comme héros de la féte,
Marianne Mesnil pense déceler dans cer-
tains aspects de ce personnage les traces
d'un passé chamanique. Certaines atti-
tudes scéniques du Tzigane: yeux révul-
ses, langue pendante, pourraient consti-

tuer une imitation comique de la transe
sacrée. Son costume comporte trois acces-
soires caractéristiques : le bonnet pointu
terminé par la vessie de pore, le biton et
le tambourin — trois objets obligatoires

gues dans les rites chamaniques: le cha-
man ouvre le corps du patient, cherche
la cause de la maladie et mange le mor-
ceau de chair qui la représente, la blessure
se refermant sur-le-champ »16. Le Jeu de
POurs pourrait ainsi étre une satire carna-
valesque de cette pratique. Le geste guéris-
seur est devenu glouton, la guérison du
patient une parodie. Nous sommes dang
’empire de la féte.

IV, RIRE RITUEL

On a beaucoup parlé du caractere mixte
de la féte, & la fois cérémonie et divertisse-
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ment. Sacré et profane v sont inextrica-

D

blement mélangés, et toute profanation
ne fait que confirmer une double identité.
On est frappé par 'aspect de dérision,
d’imitation grotesque, de naive obscénité
que présentent le Jeu de 1'Ours, de la
Cheévre ou @’autres masques similaires.
Devant ces simulacres caricaturaux d’an-
ciens dieux ou héros du panthéon champeé-
tre, poilus, cornus, sautillants, on ne trem-
ble plus, on rit. « Temps joveux» est le
qualificatif que donne Bakhtine au temps
de la féte 17. Dans 'ceuvre folklorique, «la
peur cosmique (comme toute peur) est
vaincue par le rire » 18. On se souvient, &
ce propos, des pages du Nom de la rose,
ol les personnages d’Umberto Eco discu-
tent sur le rire. L’'un d’entre eux dit au
sombre moine dogmatique: «Si je pou-
vais, je te meénerais en bas, sur le plateau,
nu avec des plumes de volatiles enfilées
dans le trou du cul, et la face peinte
comime un jongleur et un bouffon, pour que
tout le monastére rie de toi, et n’ait plus

! Roman Jakobson, Queslions de Poélique, Paris,
1973, p. 63.

* Adrian Fochi, Eslelica oralildlii, Bucuresti. 1980,
Col. Universitas, p. 51.

3 Voir V. Adascalilei, Tealrul popular de Aniul Nou
in Moldona, Universitatea Bucuresti, 1970, p. 2.

1 Je Liens A les remercier encore par cetle voie pour
la genlillesse ct la promptitude avec lesquelles ils ont
mis 4 ma disposition leur film, que j’ai pu uliliser
pour ma communication ct projecler a I’occasion du
1°T Congrés Inlernalional du Thédlre a théme religicux
de Sanl Ililari Sacalm (Espagne), en 1989.

® Mikhail Bakhtine, L’'auvre de Frangris Rabeluis
ella culluie populaire au Moyen Age el sous la Renais-
sance, Paris, 1970 (Bibliolthéque des idées), p. 15.

% Voir aussi Bogalirev: «Le coslume dans le (héa-
lre folklorique est le signe caractérisant un person-
nage, le signe qui différencie T’acteur du public ».
Apud: V. E. Gousaev, Particularilé du lhéalre folklo-
tique russe, Cenlre Nalional Sovi¢tique de I'IIT, Mos-
cou, 1980, p. 20.

" Op. cil., chap. Le folkloie, forme spécifique de créa-
lion, p. 69. Josse démontre aussi la fonction mnémo-
technique de tels ¢ schémes rythmiques ».

8 Jean-Paul Sartre, L’imaginaire. Psychologie phé-
noménologique de I’imaginalion, TParis, 1940, p. 368.

? 1] existe en Roumanie trois catégories de masques/
costumes d’ours : a) de véritables peaux d’ours, cou-
vranl enliérement le corps du porleur ; le visage, seul
visible, peut lui aussi étre caché, cn abaissant la Léle
de ’ours a la fagon d’une visiére ; b) des peauzx d’ autres
animaux, imitant plus ou moins la fourrure de lours ;
¢) des masques lextiles. Voir a ce propos: Romulus
Vuledneseu, Mdstile populare, Bucuresti, 1970, PP
106—115.

10 Chez les Azléques, dans l’ancien Mexique, au
cours des cérémonies annuelles du Nouveau Feu J’unc

peur. J’aimerais te couvrir de miel et
puis te rouler dans les plumes, et te me-
ner & la laisse dans les foires ... »°

Le rire rétablit ainsi une sorte d’équili-
bre dans 'univers. Au stade de la civili-
sation primitive, cette dualité dans la
perception du monde existait déja. On
trouve dans le folklore des peuples primi-
tifs, parallelement aux cultes sérieux (par
Porganisation et leur ton), des cultes co-
migques, qui tournaient en dérision e{ blas-
phémaient les divinités. IEn analysant les
rites et cultes comiques de la culture du
carnaval, Bakhtine soulighe constamment
la fonction spirituelle de la dérision.
A ce rire de carnaval, il donne le nomn de
rire rituel, survivance fragmentaire d’une
époque ou « les aspects sérieux et comiques
de la divinité, du monde et de I'homme
étaient selon toute apparence également
sacrés . ..» 2. (’est peut-étre par la que
tout masque de carnaval®* nous fascine:
dans ses traits, il étale impudemiment & la
fois les marques de ’hilarité et le reflet de
Pangoisse.

des pratiques rituelles élail le sacrifice humain. Aprés
avoir arraché¢ le cceur du sacrifié, le prélre sacrifica-
Leur lui enlevail la peau du torse, des hras et du visa-
ge, en y pratiquant des trous auteur des yeux ¢t de la
bouche. Il s’habillail ensuite de la peau du morl,
I’attachant sur son dos et sur sa téte, a la fagon d’un
costume et d’'un masque. Le porteur vivant de celle
dépouille posthume jouait le réle du dieu Xipe
Tolee, dicu du printemps el de la ferlilité, dans le
cadre des « mystéres » représentés en son honneur.
(11 enlrait ainsi lilléralement dans la peau d’un per-
sonnage !) Celle «nouvelle peau » avait justement la
fonclion symbolique de rappeler celle incessante re-
prisc du cycle vie-mort-vie. Voir De Azleken. Kunsl-
schallen uil hel Qude Mexico (Les Azléques. Trésors
d’art de I'ancien Mexique), Bruxelles, 1987, vol. 11,
fig. 207—208 (KKoninglijke Musea voor Kunst cn
Geschiedenis Lle Brussel).

I Le sacré el le profane, Paris, 1965, p. 173.

12 Aspeels du mythe, Paris, 1963, p. 241.

13 [épreuve du labyrinthe, Belond, 1978, p. 177.

U 1R, Vulednescu, Mdslile populare, p. 107.

15 Yoir a ce sujet Mircea Eliade, De Zalmoxis a
Gengis-Kkan, Paris, 1970, chap. Les Daces el les [oups,
pPp. 24—30.

16 Narianne Mesnil, Les héros d’une [éle. Le Beau, lu
Béle el le Tzigane, Bruxelles, 1980, p. 75.

17 M. Bakhtine, L’cuvre de Frangaois Rabelals,
p. 220.

18 Ibidem, p. 334.

1 Umberto LEco, Le nom de la rose, Grassel, 1983,
p. 596.

20 N. Baklhtine, op. ¢il., p. 14.

2l Les deux dessins: Qurs ¢t le Tzigane qui illu-
slrent Particle ont été exéculés par Jasper Stut (De
Groote Mecer, Amslerdam) d’aprés des photos-de Ma-
rianne Mesnil.
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Parle théaire, 'art de la plus large socia-
lité, nous allons essayer de décelerles modi-
fications intervenues dans le modéle an-
thropologique européen durant les deux
derniers siécles.

L'histoire de UEurope c’est Uhistoire de
la civilisation humaine. Je sais qu'une pa-
reille affirmation suscite 1’accusation d’éli-
tisme, de néocolonialisme culturel, mais
je ne peux pas m’empécher d’observer
que par «civilisation » on entend la seule
configuration socio-historique qui permet
ou, au moitns, ne rend pas impossible l'idée
de la survivance séculiére collective avec le
respect de la dignité de Vindividu considéré
comme wnterlocuteur valable de la divinité
et des structures sociales, et qui tend con-
séquemment vers Dimposition de cette idée.

L’unique aire géographique qui corres-
pond & cette définition est 1’'Europe;
quant & la localisation historique, on ne
peut parler en effet d’Europe que depuis
la Révolution francaise. Et, sans doute,
on doit considérer de la méme facon les
aires géographiques et temporelles aux-
quelles on applique la définition.

Je ne crois pas qu’on puisse parler sé-
rieusement d’un autre humanisme en de-
hors de celui qui provient de 1’espace euro-
Péen. Généralement, je ne pense pas que
Dexistence d’un humanisme soit possible
sans une Déclaration des droits de Uhonane.
Et sans 'esprit critique non plus — inven-
tion 1009, européenne. «L’esprit criti-
que », disait Mihail Sebastianl, «est leur
grand advelsaire et c’est pourquoi toute
dictature, communiste ou fasciste, débute
par le supprimer ».

La culture européenne est, par prépon-
dérance, syllogistique, verbale. Cest la
seule culture de 1'histoire de I'humanité
capable de tout exprimer par le mot. A
la rigueur, dans le théitre, par un nom-
bre restreint de mots transitifs, presque
neutres, incolores, on a pu présenter un
monde; on a effectué «le recensement »
des mots utilisés par Racine — et il n'y
en avait que quelque deux milles.

Le si¢cle dernier a constitué le moment
ol notre culture ne s'est plus suffi a
elle-méme. (Vest alors qu’est née la mise
en scéne de théitre, comme un produit de
la perte progressive de la confiance dans
le mot et, en méme temps, de la préoceu-
Pation de donner la carnation & la repré-
sentation, terme par lequel, & ’époque de

ESSAIS

UN HUMANISME DE REACTION

(fragment)

Dan Predescu

Racine, on entendait la pure et conven-
tionnelle transmission de certains mots
— c'est-a-dire d’une information en stock,
conservée. Partant de la nécessité de
Pexactitude documentaire, de musée, du
décor et du costume, passant par la tenta-
tive de loger le texte dans une matrice
spatiale nouvelle, anti-naturaliste, sym-
bolique, réalisée par le son et la lumiere,
ou, ensuite, dans un «pattern» spirituel
et de comportement d'une autre, étonnante
vigueur par 1’appel & des modéles exoti-
ques de sensibilité et de réaction, l'art
de la mise en scéne est arrivée & la for-
mule d’un humanisme anthropocentrique,
cosmopolite, antitribal, universel. Les ac-
quis, surle plan du langage, ont été im-
menses.

Le crépuscule, peut-étre non tellement
de la culture, mais surtout de notre hégdé-
monie culturelle, se manifeste dans le

‘théitre parle remplacement ou le comple-

tement du mot avec des langages non ver-
baux : plastique, musical, kinétique, dans
les configurations archaiques ou exoti-
ques, propres plutdt aux cultures non euro-
péennes ou au théitre folklorique, ¢’est-a-
dire & des phénomeénes considérés jusqu’il
v a peu de temps, périphériques.

Donge, quelles sont les traces qu’on peut
déchiffrer dans les acquisitions que nous
venons de mentionner et & quelle situa-
tion appartiennent ces traces?

Je nommerais cette 1V eltanschavung cos-
mopolite et universelle de la mise en

REV. ROUM. HIST. ART, Série Théitre, Musique, Cinéma, TOME XXIX, P. 61—63, BUCAREST, 1992
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scéne contemporaine un « humanisme de
réaction ». Ce n’est pas une attitude en
accord avec son monde. (Je crains que la
derni¢re personne en accord avec Sson
monde ne fit Leibniz, et la derniére per-
sonne convaincue des bienfaits de la
science ne fut Jules Verne, tout comme le
dernier représentant de 1’espéce, confiant
dans les possibilités illimitées et ’action
positive de l’esprit déductif se nommait
Arthur Conan Doyle.) Il faut rappeler que,
jusqu’au moment du romantisme, l'ar-
tiste en accord avec 1'Univers constituait
une situation fréquente, d'Hésiode, par
exemple, & Goethe.

Aprés ce moment et, surtout, apres
Nietzsche on ne peut plus parler d’accord.
Dieu est-il mort? Oui, mais il faut dire
que le moi non plus ne lui survit trop
longtemps. L’insertion dans la réalité
devient négative, définie par 1'opposition.
Lorsque V'artiste n’est plus « poeta vates »
il se transforme en « pocte maudit ».

*

Dans quelles circonstances la muta-
tion s’est elle produite?

La seconde moitié du siécle dernier et
le début du XX° ont constitué un moment
d’émergence, d’explesion de la connais-
sance.

Darwin avait démontré, d'une facon
considérée comme rigoureuse i 1’époque,
Porigine animale de 1'’homme, anéantis-
sant la croyance de sa descendance privi-
légiée. De méme, Marx — le fait queles rap-
ports sociaux n'ont aucune liaison avec la
morale ou tout autre critére que celui
économique, respectivement, celui de la
force. Nietzsche affirmait que «la vérité
c’est 'hypothése qui donne de la satisfae-
tion ». Freud avait mis en évidence l'irra-
tionnel foncier de la nature humaine.
Enfin, Einstein avait réussi & démontrer
que l'espace et le temps, les catégories
physiques et philosophiques, ne représen-
tent pas un donné immuable.

I humanité a assisté, dans un intervalle
extrémement court, a la déchéance de
certitudes existentielles et gnoséologiques
pour l'accumulation et le perfectionne-
ment desquelles il lui a fallu des millé-
naires. Un trés grand développement d’é-
nergie (spirituelle, dans ce cas) dans un
trés bref intervalle s’appelle explosion.

Resté seul dans un lieu quelconque d'un
Univers dépourvu de finalité, indifférent
et incompréhensible, frustré, grice & sa

propre connaissance, de 'appui qui avait
été la conscience de ’existence du fameux
point d’Archiméde, le seul capable & or-
donner, & donner un sens au monde,
I’homme, I’ex-Roi de la Création, ne con-
serve plus que le besoin désespéré d'une
instance supréme, au moment méme ol il
découvre qu’une telle chose n’existe pas.
Nous sommes, tel qu’on 1’a déja dit, la
premiére civilisation dans 1’histoire qui,
inquiéte, n’affirme pas, mais qui doute et
s'interroge. C’est une époque de discon-
fort intellectuel, pareille & 1’époque de la
fin de la Renaissance qui a donné naissan-
ce au maniérisme. Et le théitre est un
art éminemment conflictuel et baroque.
C’est normal qu’il exprime tout d’abord
la nature tragique de ’existence.

Les caractéristiques de la réalité 2
laquelle il se rapporte sont : 1'aliénation,
la frustration, la réification, la massifica-
tion, Pincommunicabilité, 1’oppression —
autant de noms donnés au méme mal
existentiel. La réaction en est de révolte,
de dégolt ou d’évasion. Le désespoir exis-
tentiel de Beckett et 1a bouffonnerie déses-
Pérée d’Eugcéne Ionesco sont métaphysi-
ques. Les solutions entrevues par Brecht
et Sartre sont démenties spectaculaire-
ment par I’histoire.

*

La conception d’(Edipe, le personnage de
la tragédie antique, marquait la naissance
de la conscience de soi de l'espéce, de la
notion de libre arbitre corrélée & celle de
responsabilité individuelle, de personnalité
individuelle qui se trouve & la base de la
civilisation européenne. Victime prédes-
tinée d’'une vengeance des dieux, du
Fatum d’origine orientale, il décide seul de
son sort, se donnant la punition pour les
faits qu’il a commis sans le vouloir et
sans le savoir, rompant ainsi la chaine
de ’anathéme ancestrale par une expia-
tion motivée par sa propre conscience, en
introduisant ainsi dans le déroulement ex-
térieur, mécanique de la causalité un
élément personnel, de volonté. En se
jugeant soi-méme, (Edipe se transforme
d’objet en sujet, traitant d’égal & égal
avec la Loi, la nécessité, avec I'impéra-
tif moral, réussissant pour la premiére
fois dans une histoire qui ne mérite ce
nom qu’en commencani, avec son geste,
non seulement & supporter des consé-
quences, mais & les affronter, devenant
un homme libre.

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



Deux millénaires et demie aprés, dans
une pieéce soviétique intitulée « Deux sur
un banc» d’Alexandre Guelman, nous
faisons la connaissance d’un autre genre de
personnage. Il s’agit d’un homme bien
situé dans la hiérarchie sociale, qui, pour
maintenir sa position, a_commis des gestes
horribles, dégotitants. A un certain mo-
ment sa femme lui crie: «Je devrais
étre jugée pour la faute d’avoir été ta
femme pendant vingt ans ! ("est pour cela
que je devrais étre jugée! Il arrivera un
temps quand ce sera ainsi!»

Nous comprenons que le mal vient des
profondeurs. I1 se laisse entrevoir par le
fait quun étre humain, qu’on suppose
civilisé, aifirme — méme rhétoriquement —
qu'une instance extérieure devrait ré-
soudre ses problémes de conscience. C’est,
en dépit de ’agglomération de détails ré-
pugnants, le moment vraiment choquant
de V’action. Un tel jugement qui semble
venir de la part de quelquun qui est né
dans l'arrét d’une institution décrite par
Orwell, est une tentative de penser utopi-
quement qui appartient & un étre infra-
humain. Le texte, d’ailleurs bien écrit,
ne donne aucunement la sensation d’un
distancement ironique. La piéce possede
tous les attributs d’un drame tensionné,
sans donner l'impression qu’elle ne se
prend pas au sérieux.

A sa manicre, le texte soviétique est
exemplaire. Sans la science de l’auteur,
il signifie la sortie de I'Histoire et la caté-
gorique non-appartenance & 1'Europe.

Par quels moyens est-on amivé d’(Edipe
a de tels robots?

Les chapitres de la deuxiéme partie de
cet ouvrage essaient de marquer les éta-
pes successives de 'entrée dans 1'Utcpia
et 'Ukronia, en analyzant quelques textes
dramatiques appartenant & quelques au-
teurs des pays ex-communistes. (e sont

1 Mihail Schasiian (1€07—1943) — Prosateur, dra-
maturge cl journaliste roumain, connu par son slli-

les cuvres dramatiques avee lesquelles
on est allé le plus loin dans 1’éloignement
d’@dipe.

*

Pendant ce siécle, la mise en sceéne
elle aussi, s’est éloignée de plus en plus
de l’aspect conceptuel-cognitif de l'acte
théitral. La révolution déclenchée pax
Richard Wagner avait, plus ou moins
délibérément, le but de définir le spécifi-
que du spectacle, le libérant de sous la
domination du mot, de la situation de
« colonie » de celui-ci. Au bout de ce pro-
cessus se trouve la situation actuelle lors-
que le fait d’exprimer commence & étre
considéré plus important que le contenu
notionnel qui doit étre exprimé, lorsque
« comment » est plus important que « quoi »
lorsque «le moyen est le message ». Etat
de choses typique pour une société qui ne
produit plus des valeurs, qui ne se for-
mule plus des idéaux viables. )

Si, comme nous venons de laffirmer,
les acquisitions sur le plan du langage ont
été immenses, il faut rappeler encore une
fois qu'il s’agit des éléments non verbaux
du langage théitral. Le fait que le lan-
gage se transforme de moyen en but si-
gnifiel'impossibilité de la communication
avec le public & un niveau autre que celui
sensoriel, autre que celui du neurovégéta-
tif. Marshall McLuhan affirmait que nous
sommes transformés dans un village pla-
nétaire. Je compléterais en disant que le
village en question semble étre beaucoup
plus archaique qu’il ne I’envisageait, peu-
Plé, d'une pensée de moins en moins déduc-
tive et d'une mentalité de plus en plus
magique. Et 1'un de ses plus importants
« chamans » c’est le metteur en scéne.

Le recours aux langages non verbaux
refait, en un sens inverse, la phylogénie
des arts de la succession.

tude démocralique ct ralionalisle.
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Dans la correspondance de Paolo Mer-
curi conservée & Bucarest, aux Archives
de 'Etat, se trouve également une lettre
de Gioachino Rossinil. C'est une lettre
occasionnelle, qui témoigne d'une rela-
tion plus ancienne datant de la période
durant laquelleles deux Italiens vivaient
a Paris. ) ’

Pour décrire le contexte qu’impliquent
ces quelques lignes inédites, il faut esquis-
ser la personnalité du destinataire qui, &
la différence de l'expéditeur, est resté
strictement circonserite au monde disparu
de la gravure de reproduction du siécle
passé. Né & Rome, en 1804, Mercwi a
étudié & Ospizio di San Michele ot a com-
mencé son amitié avec le graveur Luigi
Calamatta, liaison significative pour la
configuration de sa personnalité artistique.
A Ospizio di San Michele son professeur
fut Francesco Giangiacomo. La vie artis-
tique pauvre de Rome le détermine & par-

tir en 1830 & Paris, ou il retrouve Luigi-

Calamatta, dont la renommée avait déja
été consolidée par quelques planches fa-
meuses d’aprés Ingres. Ils partagent un
atelier ol se retrouvent souvent I’aul De-
laroche, Ary Scheffer, Ingres, Henriquel-
Dupont, Franz Liszt, Chopin et George
Sand. Une image vivante de l’atelier nous
est laissée dans la Gazelte des Beaux-Arts
par Charles Blanc, 1'un des éléves occa-
sionnels des deux graveurs: «une grande
chambre & quatre croisées...{L'une était
occupée par Calamatta, D’autre par son
ami et compatriote Mercuri, que venait
Q’illustrer 'admirable petite planche des
Moissonneurs. La lumiére, tamisée par des
chissis de papier de soie, tombait, ici, sur
la planche de la Frangoise de Rimini, que
M. Calamatta menait de front avec le
Voeu de Louis XIII et la Joconde ; 1a sur
la délicate estampe de la Sainte-Amélie,
de Paul Delaroche, que Mercuri avait
¢bauchée, et qu’il abandonnait de temps &
autre pour reprendre cette Jane Gray
que la maison Goupil mit enfin au jour en
1859 » 2

La carriére de Paolo Mercuri fut conso-
lidée en France, surtout par les trois plan-
ches mentionnées par Charles Blane, dont
les chroniqueurs d’art de 1’époque ont fait
Véloge de la finesse du burin et l’intelli-
gence de la transposition: Les moisson-
neurs dans les marais pontins d’aprés Leo-

pold Robert, Sainte-Amélie Reine de Hon-

RECHERCHES
ET DOCUMENTS

BICENTENAIRE
GIOACHINO ROSSINL

UNE LETTRE INEDITE
DE GIOACHINO ROSSINI
A BUCAREST

Dana Bercea

grie, d’aprés Paunl Delaroche et la trés
attendue Jane Gray ?, la seule gravure
in-folio, A’apres la composition de grandes
dimensions du méme Paul Delaroche, qui
est parue tard, son initiation tenant de la
Ppériode parisienne.

A la fin de 'année 1848 Mercuri revient
3 Rome en qualité de directeur dela Chal-
cographie Cameérale, fonction qu’il gardera
jusque vers la fin de sa vie. Son départ
de Paris est 1lié & Patmosphove agitée de la
période, agitation dont la motivation ne
attirait point. Le rythme calime de son
existence était 1és¢ par tout renversement,
et ses options politiques étaient plutdl en

‘faveur d’un maintien dun statu-quo. A la

différence du républicain Calamatta, Mer-
curi fuit la révolution et a la malchance
de la vivre pleinement & Rome, durant les
premiers mois de 1849.

Le travail &4 Jane Gray se prolongera
jusqu'en 1838, lorsque ’apparition de la
planche a Paris n’obtiendra pas effet
escompté par les éditeurs & sa commande.
Quant aux derni¢res anndes de sa carriere,
nous ne possédons que des) informations
concernant quelques projets liés a la ten-
tative de graver, a l'aide de certains colla-
horateurs, ses modeles d’aprés La Dispute
dv Saint Sacrement et L’Iicole d’Athénes,
projets non réalisés.

En 1884 il meurt & Bucarest, oll, mala-
de, il avait passé ses derniéres années, &
cOté de sa fille, mariée & un Roumain.

REV. ROUM. HIST. ART, Série Théatre, Musique, Cinégma, TOME XXIX, P, 65—70, BUCAREST, 1992

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

65



Quoique trés sommaire, l'ceuvre de
Mercuri lui rapporta une renommée in-
ternationale. Membre des plus respecta-
bles académies d’art du monde, décoré
d’importants ordres italiens et frangais,
le Chevalier Paolo Mercuri a parcouru une
existence artistique bréve, qui lui a pour-
tant assuré un nom notable dans 1’acadé-
misme de la moitié du XIX¢® siécle. Son
activité tellement affectée par les trans-
formations du monde artistiques de la
fin de I'ancien siécle, est symptomatique
pour toute une génération. Des artistes,
sérieux connaisseurs du métier, totale-
ment dévoués i la problématique de trans-
position, dans le langage difficile de la
gravure, avec le ciseau, des artistes qui
méme pour ’estampe originale parcouraient
le cycle laborieux: études—projet—mo-
dello — gravure, ont brusquement cessé
d’étre dans les grices du public et de la
Presse. Aprés une période d’éloges de la
critique d’art, aprés une autre période, ou la
méme critique, sur des positions conser-
vatrices, profitait de leur solide carriére
pour combattre les nouvelles tendances,
ces «princes du ciseau» furent obligés
d’abdiquer en faveur des aquafortistes
originaux et bohémes. Paolo Mercuri, de
méme que Rossini, s'est retiré de l’acti-
vité artistique Mais, & la différence du
compositeur, qui a continué & coqueter de
temps en temps avee la composition, sans
aucune contrainte contractuelle, Mercuri
est devenu un «fonctionnaires dans son art.

Les deux s’étaient connus & Paris, entre
1830—1836, lorsqu’ils fréquentaient les mi-
lieux artistiques de la société prospére de
P’époque de Louis Philippe. Quoique Mer-
curi sortit peu, étant donné que pendant
toute la journée il travaillait au finissage
de la gravure en acier Sainte-Amélie, sa
correspondance prouve qu’il participait
aux événements culturels ou mondains de
la vie parisienne. Aprés la premicre de
Wilhelm Tell, a '0Opéra de Paris (1829),
pour Rossini avait commencé le long re-
noncement & la composition sous le mas-
que d'un «souriant et caustique» épicu-
réisme (la caractdérisation appartient & He-
ine). Parmi les personnalités auxquelles son
existence fut intimement et significative-
ment liée pendant les premiers séjours
parisiens, le banquier Aguado 4, son véri-
table Mcéeene, vaut dans ce contexte une
mention spéciale. I1 fut 1’héte deRossini
pendant de longs intervalles & Paris ou

dans sa maison de campagne. C'est dans

cette maison que Rossini a écrit les opé-
ras Le conte Ory et Wilkelm Tell. Cest &
Aguado que le compositeur a dédié Roula-
des et solféges, en 1827, et c’est toujours
grice & lui qu’il a composé Stabat Mater 2
la suite du voyage fait ensemble en Es-
pagne. Aguado avait également une belle
collection de tableaux, nourissant, tout
comme Rossini, une authentique passion
de connaisseur. La relation de Rossini avec
Mercuri est doublée d’une supposée rela-
tion du graveur avec le collectionneur es-
pagnol.

Mais la lettre envoyée a Mercuri appar-
tient & une autre période. Elle date de
1851, lorsque Rossini avait définitivement
quitté Bologne pour s’établir & Florence,
aprés une série d’incidents provoqueés par
des événements historiques. En 1848,
obligé par les quelques preuves de sympa-
thie qu’il avait manifestées vis-a-vis des
mouvements d’émancipation nationale, Ro-
sini quitte Bologne en hate, avec sa deu-
xieme femme, Olympe Pelissier. I1 y a en-
suite un interlude sombre qui culmine
avec son retour en 1851, & Bologne, occu-
pée de nouveau par les Autrichiens. La
présence de 'armée autrichienne était res-
sentie par toute la ville comme un défi.
Rossini était revenu & Bologne pour faire
le transfert de l’ensemble de sa propriété
2 Florence, ce qu'il réussit en 1851. Le
départ est fixé pour le début du mois de
mai, et le géneral Nobili, le gouverneur
autrichien, rend visite &4 Rossini pour faire
ses adieux. A V’entrée du général, toutes
les dames qui se trouvaient dans la mai-
son du compositeur se retirent, en quit-
tant Rossini dans un état de choc. Quel-
ques jours aprés, le compositeur quitte
définitivement Bologne dont il gardera
pour toujours un mauvais souvenir. Apres
cet incident, la santé de Rossini connaitra
un déclin directement proportionnel avec
le découragement et le pessimisme. Il
éerit & Mercuri en octobre, quelques mois
aprés ces événements. Il lui rappelle la
connaissance faite & Paris et lui recomman-
de un ami bolognais qui désirait vendre &
Rome sa collection d’estampes. En peu de
mots, Rossini s’avére un véritable con-
naisseur dans le domaine de la gravure.
On sait, grice aux témoignages de ses
contemporains, que son intérieur parisien,
apres 1855, était décoré de gravures, celles
d’aprés Correge étant ses favorites, et,
quau fond de l’appartement, il y avait
une chambre ol il conservait sa collection
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hétéroclite d’ceuvres d’art. A sa mort, la
plupart de ses trésors s’est révélée de
petite valeur. L'un des exégétes (Azevedo)
prétend méme qu'aprés 1828, & Paris,
Rossini s’est exercé dans la peinture.
Parmi les 256 estampes de 1’ami bolognais,
Rossini signale & Mercuri l'estampe de
Mauro Gandolfi S-ta Cecilia 5. On sollicite
& Mercuri, en qualité de spécialiste en
gravure et surtout de Directeur dela Chal-
cographie, de mener discrétement 1’affaire,
étant le plus en mesure de trouver une
solution optimale.

Au post-seriptum Rossini lui demande
un exemplaire de sa gravure en acier
d’apres la Madonna de la collection Aguado.
Il y a quelques référence sur cette Ma-
done dans la correspondance parisienne
de Mercuri, mais la planche n’a pas été
cataloguée dans le Dictionnaire de Be-

1 L.c fonds Paolo Mercuri fut donné aux Archives de
IEtat par la fille du graveur, Enrichetta Mercuri
Radulesco. 11 contient des documents concernant
I’activité de Mercuri et de quelques artistes contem-

porains. La lettre est classée dans le dossier I11—40.
2 Henri Beraldi, Les graveurs du XIX°® siécle — Guide
de I’ Amaleur d'Esl ampes modernes, Paris, 1885 —1892,
vol. X, p. 30 ou figure la citation de Blanc. Jane
Gray fut en effet publiée en 1858.
3 Lapeinture de Paul Delaroche se trouve aujour’hui
d National Gallery, Londres.

raldi . Il parait qu’en 1838 Mercuri ait
eu une commande pour une Madone de
Raphaél, ce qui coincide avec la mention
de la suite « Galerie Aguado — Principaux
tableaux », Paris, 1839, dans l’inventaire
du reste de la collection du graveur, dressé
par son dernier héritier. La planche nous
est inconnue, ce qui s’expliquerait par le
fait qu’elle est parue & la suite d’un con-
trat qui excluait toute intervention d'une
maison d’édition et elle fut probablement
imprimée dans un tirage plus restreint,
sans publicité. Rossini signe emphatique-
ment « Ex compositore di Musica ». Quant
a Mercuri, il avait renoncé, lui aussi, & la
création. De ces deux gloires du siécle
passé, seul Rossini est loué, la célébrité du
graveur ne pouvant pas survivre dans les
renversements fondamentaux du début
de 1’époque moderne.

1 Alexandre Maric Aguado (1784—1842), fameux
financier espagnol, naturalis¢ fran¢ais en 1828. En
qualité d’agent financier de Ferdinand VII, il a recu
le titre de marquis de Las Marismas. Sa collection de
tableaux fut héritée par le Musée du ILouvre.

5 Mauro Gandolfi (1771 —1854), peintre ct graveur,
auteur, entre autres, de la gravure S-fa Cecilfa d’aprés
son pére, Gactano Gandolfi, planche in-folio. Les exem-
plaires du premier stade, avant la lettre, ont atteint
des cétes élevées aux ventes mentionnées par Charles
Le Blane, Manuel de l'amateur d’eslampes, Paris,
1854—1889, t. 2, cat. 6.

¢ Ilenri Beraldi, op. cit.
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Fig. 1. — Gioachino Ressini a 1’aolo Merguri, Archives de VLEtat, Bucarest, Fonds Paolo Mercuri, 111-407
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XXXTI (riotation Mercuri) - e T
Pregiatissimo Sig" Mercuri

Se il tempo e la lontananza non mi hanno dal tutto cancellato dalla di lei
mente, permetta ch’io venga a chiedere Consiglio e protezione; Un mio amico
Bolognese trovasi possessore del Rame di Mauro Gandoifi Bolognese rappre-
sentante la S'* Cecilia, unitamente a detto tra me possiede 256 stampe bellissime,
parte in Carta della China, altre nostrana, avanti lettera, con lettera leggiera,
a lettere chiuse etc. etc. Crede lei Prof. Mercuri vi fosse modo di esitare queste
cose o unitamente o separatamente, a Roma, Larghegiando ben in teso con chi
procurrasse D’esito di quest’opere che godo da noi alta stima ? Se lei, tanto buono,
tanto potente, tanto esimio volesse ocuparsi di questo negozio mi farebbe sommo
dono in ogni modo dal suo riscontro potra regolare il mio amico par dirigersi
altrove se in Roma non si ¢ modo di fare un discreto affare, in questo caso ella
sara consigliarmi e trovera molta riconoscenza dal chi si prezia dirsi ognora

Suo Dev™ Qb Servitore
Gioachino Rossini
Ex Compositore di Musica

P.S. Da voi ineisa in acciaio
quella Madonna di Rafaelo che
possedeva a Parigi, Aguado !

io ne vorrei'un esemplare.

Firenze. 8 OttP™ 1851

(sur le verso de la feuille pliée)

Al Celebre P. Mercuri

Incisore, Pittore etc.

Direttore della

Calcogratia Camerale di Roma

(estampilles de la poste) FIRENZE/OTT. ROMA/10/OTT/51
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Les compagnons de Saint Hubert est
le dernier des quatre films de fiction tour-
nés en France par le metteur en scéne rou-
main Jean Georgesco. Ce moyen metrage
était destiné — tout comme Davait été
auparavant en Roumanie une autre de
ses pellicules, C'est la vie, dans laquelle
Jean Georgesco interprétait le réle prin-

cipal — & inaugurer une série de films co-.

miques en plusieurs épisodes indepen-
dants. Le projet du film feuilleton ne fut ja-
mais terminé, et Les compagnons de Savnt
Hubert, réalisé & la fin du printemps de
1937 sous 1’égide de la maison de produc-
tion « Comoedia Film »1, reste ainsi sans
continuation.

Aujourd’hui c’est trés difficile, presque
impossible, d’avoir une opinion claire sur
un film définitivement perdu, réalisé il y
a plus de cinquante ans. En dépit de
toutes ses imperfections, en dépit de son
langage différent, le scénario constitue
dans un tel cas un inestimable appui pour
I'historien de cinéma. Le papier, le fragile
papier s’est avéré encore une fois plus
durable que le support de celluloid. C’est
pourquoi il parait extrémement utile, pour
une meilleure connaissance de la création
du doyen des metteurs en scéne de film
roumains, de publier ce découpage inédit,
Les compagnons de Saint Hubert, tout
comme nous 1’avons déja fait avec le scé-
nario d'un autre film disparu, Ca colle,
et comme nous espérons pouvoir le faire &
V’avenir avec d’autres «scripts» inconnus de
la « période francaise » du maitre roumain.

Metteur en scene, alors jeune, néan-
moins non dépourvu d’une certaine expé-
rience, Jean Georgesco reprend dans Les
compagnons de Saint Hubert 1'une de ses
préoccupations antérieures en matiére ci-
nématographique, une fois de plus, donc,
le cinéaste plonge courageusement dans
les eaux rapides du burlesque. Encore un
film comique avec deux personnages prin-
cipaux seulement (tout comme dans Ca
colle), deux individus sans occupation
(tout comme dans (est la vie) qui cher-
chent & se faire une situation dans le
monde, passant nonchalamment a travers
tout une suite d’aventures amusantes,
plus ou moins vraisemblables. Les prota-
gonistes étaient deux bien connus acteurs
de music-hall du Paris contemporain, mais
débutants dans le septiéme art : Dandy et

Orbal. En les choisissant surtout selon le

UN SCENARIO INEDIT :

Les compagnons

de Sainf Huberf
de JEAN GEORGESCO

Olteea

critére de leur allure extérieure, violem-
ment contrastante, Jean Georgesco avou-
ait dans une interview accordée pendant le
tournage, son intention d’en faire un cou-
ple « Laurel et Hardy & la frangaise». A
une question du reporter : « Le burlesque,
le Louffon que les Américains dispersent
sur toute la terre avec leurs sympathiques
Laurel et Hardy sont-ils le monopole spiri-
tuel de I’Amérique? », la réponse arrivait
sans équivauque: «Non. Il y a un genre
que les Francais peuvent exploiter. Je
viens de commencer un film d’une série
comique. J’ai pris deux personnages oppo-
sés par la taille, par D’allure, par le jeu,
chacun trés personnel. Autour d’eux quel-
ques silhouettes. Mais eux, eux seuls ont
des roles importants. Je les ai simplement
appelés « Lui» et « L’autre » 2

Soit dit, entre paranthéses, qu'une de
ces silhouettes était celle de Madeleine
Sologne qui, tout comme Ginette Leclere,
lancée deux ans auparavant par Jean
Georgesco dans un rdle secondaire dans
L’heureuse aventure, allait faire plus tard
une belle carriére. Aprés la présentation
des cartes de visite des acteurs principaux,
tous les deux solidement rodés sur les
scénes de «Moulin Rouge», « Casino de
Paris » et « Folies Bergeres », le signataire
de l'interview arrivait & la conclusion que
les respectifs étaient justement ce qu’il
fallait pour un film pareil. « Orbal et sa
silhouette mince, longue, osseuse, son rictus
toujours inquiet, ses gestes saccadés. Dan-

RLV. ROUM. HIST. ART, Série Théitre, Musique, Cinéma, TOME XXIX, . 71—101, BUCAREST, 1992
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Notes

dy, tout arrondi, au contraire, petit, riant
de si bon ceeur dans les situations les plus
critiques avec son laisser-aller enneini de
la complication. Deux excellents comiques
dont 'écran retracera bientdt les péripé-
ties de clochards honnétes pleins de bon-
ne volonté, mais petits, si petits devant la
vie inexorable. Ils travailleront pourtant
— du moins ils essayeront — ils réveront
aussi. Ils lutteront, mais seront toujours
vaincus. Et de leurs aventures si comi-
ques, il se dégagera une philosophie qui les
fera toujours sourire pour finir » 3.

Le succes prés du public du film Les
compagnons de Saint Hubert fut cependant
moins consistent par rapport aux réussi-
tes précédentes, Ca colle et L'heureuse
aventure, pour ne parler que des films de

la « période francaise » du réalisateur. Con--

sidérant cette tentative comme « un exer-
cice » dans le domaine de la comédie burles-
que, comme une étape préparatoire pour
les grands succés roumains du metteur en
scene Jean Georgesco des anndes ’40, '50
et '60 (et nous pensons surtout & Une
nuil orageuse, a Notre directeur, & Chi-
chis 1900 ), nous allons conclure en signa-
lant aux lecteurs du scénario une sé-
quence qui nous a semblé éloquente pour
le niveau professionnel atteint & I’époque
par le réalisateur. Quasi singuliére dans
'euvre entier de Jean Georgesco, la sé-
ruence est remarquable par l'ingéniosité
des propositions imagistiques, par le do-
sage habile du suspense, par les fulgurents

1 Voila le texte de la lellre conlrat qui porle ’en-
tiéte de « Comoedia Film » et 1a dale du 1 avril 1937 :

Monsicur Georgesco,
Mecelleur en seéne
Paris

Monsicur,

Nous avons I’honncur de vous faire savoir que nous
vous engageons ¢n ualilé de melleur ¢n scéne pour
Yexcéculion dans les Sludios de 1a Garenne 12, rue du
Chalecau a la Garenne du film «I.es compagnons de
Saint Hubert » donl vous ¢&tres également 1’auleur du
s cénario.

Ce Tilm devra avoir un mélrage approximalil mini-
mum de 1800 métres et il est enlendu que vous vous
occuperez aussi personnellementl de son monlage.

rebondissements de comédie fantastique
quila traversent. Fatigués, apres une série
d’échecs successifs les deux bons-a-rien
arrivent dans une auberge sombre et, &
premiére vue, déserte. Peu 2a peu, cel
espace clos est envahi par des bruits et
des créatures qui semblent hantés par
les démons de l’expressionnisme. Un en-
fant, proche parent de ’extravagant Toto-
che de Ca colle vole les fusils des «amis »,
entrainés dans une innocente partie de
chasse aux lapins, déclenchant involon-
tairement par la suite tout un cortege de
terreurs. Comiquement vétu, d’une pele-
rine noire et d’un bizarre bonnet, ’auber-
giste traverse le cadre en faisant des
gestes inquiétants, amplifiés par la danse
grotesque des ombres. Un jeu subtile des
quiproquos soutient toute 1’évolution d'un
personnage qui apparait aux yeux des
protagonistes comme un féroce assassin,
tandis qu’en réalité il ne s’agit que d’un
Pacifique manieur d*un couteau de cuisine.
Par accumulation de simples accesoires,
les objets ambiants arrivent au centre du
moment tragicomique: aux fusils et au
terrifiant instrument & couper s’ajoute une
boite dont un colorant (évidemment, foncé,
couleur du sang; les spectateurs connais-
sent ce détail important) s’écoule par mé-
garde (et abondamment) sur le tablier du
faux criminel, tandis que la trappe de la
cave, les portes, tous les meubles de la
chambre se métamorphosent en d’étran-
ges piéges, provocateurs de gags. ..

Nous vous faisons un prix forfaitaire de 35.000 francs
payables moilié a I’achévement.

11 est enlendu que volre nom figure sur le générique,
les affiches ct toute publicité faite en ce qui concerne
le film.

Votre signalure sur le double de la présenle letlre
conlrat implique volre complet accord sur tous les
termes ci-dessus.

Veuillez agréer, Monsicur, nos salulations trés dis-
tinguées.

p.C.F.
Duclaux

* L’ Intransigeand, 14 avril 1937.
3 Ibidem,
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LES CONPAGNONS DE ST. HUBERT
ou CHASSEURS...SACHLZ...CHASSER

FILM COMIQUE DE PREMIERE PARTIE

Sujet et scénario :

Jean Georgesco

Nise en scéne:

Jean Georgesco

Interpretes:

Dandy ct Orbal

INDU

GROS PLAN, Travelling (RR). L’appareil coutre le Dbruit porté par LUIL et
I’AUTRE
PLAN PANORAMIQUE ENSEMBLE
On entend des vocalises. LUI et PAUTRI portaut avee eux une espece d’appareil,
montent ’escalier Ils se trouvent en face d’une porte et sonuent,
PLANX AMERICAIN ENSEMBLE (de dos)
Une dame fait son apparition,
DEMI-PLAN
Alors IAUTRE intervient treés courtois
I’AUTRE : Bonjour, Madamme. Nous sommes représentants d'un nouvel
appareil contre le bruit et nous voudrions vous foire une démonstration.
DEMI-PLAN
La dame interpellée coliserve son air inabordable.
I’AUTRE répéte toujours courtois
LA DAME le regarde d'un ceil douteux puis elle demande
LA DAME: Qu’est-ce que ¢’est?
IJAUTRE : Un appareil contre le bruit
LA DAME : Qui vous a envoyés ici?
LUIL: (trés innocent) : Personne !
PLAN AMERICAIN ENSEMBLE (de dos)
Alors la bonne femme leur ferme la porte au nez.
LA DAME: Hmm!
IAUTRE n’attend pas autre chose pour faire une observation 3 LUI

IPAUTRE : Pourquoi t’as dit personne? Tu vois conumenl onh nous wu

regus. ..

Il faut toujours dire qu’on est reconmuandé par un ami de la meison,

LUI: Tu aurais dd me prevenir... ne te fiche pas... moi, je n'ai pas

voulu. ..

IPAUTRIZ : Ca val. .. la prochaine fois tiche de ne pas trop parler. Laisse-

moi faire. 73
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ENCHAINE

PLAN AMERICAIN ENSEMBLE (profil)
Nous les voyons en face d'une autre porte. L’AUTRE sonne. Un monsieur ouvre,

il parle.
I’AUTRE : Pardon, Monsieur, nous sommes recommandés par un ami &
vous, pour vous faire une démonstration de notre appareil ...

LE MONSIEUR: Un ami & moi?
I'AUTRE : Qui, ¢’est Monsieur...

Il fait comme s'il avait oublié le nom, puis il regarde LUI.
...Monsieur ... comment s’appelle-t-il ?
LUI fait signe de la téte qu’il ne sait pas.

LE MONSIEUR : (curieux): Comment est-il?
L'AUTRE : Il est comme ¢a...

Il montre des dimensions irréguliéres.
LE MONSIEUR ajoute

LE MONSIEUR : Maigre ¢
L’AUTRE : Oui, maigre! (& LUI)... N'est ce pas?... maigre!

DEMI-PLAN
LUI fait signe de la téte équivoque.

DEMI-PLAN
Alors I’AUTRE le regarde comme un tigre, puis il s’adresse de nouveau au MON-
SIEUR en souriant.

DEMI-PLAN

L’AUTRE : Oui, maigre et grand.
LE MONSIEUR (contrarié) : Ah! non, il n’est pas grand.
DEMI-PLAN ENSEMBLE

L’AUTRE est décontenancé. Il jette un coup d'eil soucieux & LUIL, puis au MON-
SIEUR, ne sachant comment tourner la chose. Alors LUI intervient plaisant.

LUI: Il n’est pas grand quand nous sommes debout, mais quand nous som-
mes assis il est grand.

DEMI-PLAN
Le MONSIEUR riant’

LE MONSIEUR : Ah! oui, ¢’est bien ¢a... (Ha! ha! Ha!)

DEMI-PLAN ENSEMBLE
I’AUTRE soulagé regarde LLUIL d’un air étonné, LUI lui répond par une grimace.

PLAN AMERICAIN ENSEMBLE (de dos)
Puis tous deux rient imitant le MONSIEUR qui a ’air bienveillant et qui ajoute

LE MONSIEUR : Bon, j’y suis maintenant ! C’est Durand.

L’AUTRE : Oui, Durand. Vous savez, c'est un nom un peu difficile 3
retenir. :

LE MONSIEUR : Alors, entrez... vous tombez bien, justement il est 1a.
Je vais le chercher.

LE MONSIEUR rentre en laissant la porte ouverte.

L'AUTRE et LUI, surpris par cette réponse imprévue, restent interdits et comme
LE MONSIEUR est rentré, ils profitent de 1’occasion pour filer.

(Ils sortent du champ).
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PLAN AMERICAIN ENSEMBLE

Ils viennent se cacher dans un coin. )

LUI ne perd pas un moment pour renvoyer 3 son ami les reproches qu’il vient de
Tecevoir.

LUI: Je t'ai laissé faire... tu as vu comme tu es intelligent!... Tu en
fais de gaffes!
Et encore si c’était pas moi...

PLAN AMERICAIN (face)

Un vieux bonhomme ouvre la porte pour poser sur la porte sa carte de visite.

Il commence a enfoncer des punaises.

PLAN PANORAMIQUE

Le vieux continue son petit travail, _

LUI et PAUTRE apparaissent dans le champ et s’avancent vers le vieux.
L’AUTRE : Bonjour, Monsieur
LUI: Bonjour, Monsieur.

Le bonhomme qui les a sentis venir, abandonne son occupation et se tourne vers
eux surpris.

PLAN AMERICAIN ENSEMBLE
LUI et L’AUTRE ne perdent pas un moment pour recommander leur appareil.

L’AUTRE : Monsieur, avez-vous vu le miracle du siécle 2
LUI : Monsieur, avez-vous vu la merveille de 1’époque ?

Le Monsieur les regarde d’un air bon enfant, donnant l'impression qu'il 8’y inté-
resse.

DEMI-PLAN ENSEMBLE (face)
LUI et L’AUTRE continuent.

L’AUTRE : Regardez ceci, Mousieur, c’est le résultat de la persévérance
humaine, de la subtilité créatrice. ..

LUI: Clest I'invention que tout le monde attendait ... la voila,

Monsieur, ¢’est notre appareil contre les bruits. Une pelite expérience suffira
pour vous démontrer combien cet appareil est nécessaire.

DEMI-PLAN (face)

Le vieux qui n’entend rien les regarde patiemment et approuve de la téte.
LE VIEUX: Ah! oui, oui, oui...

PLAN AMERICAIN ENSEMBLE (profil)

L’AUTRE : Vous obtenez le silence le plus profond, vous n’entendez plus
la T.S.F. du voisin, ni les cloches de Corneville. En adoptant notre appareil
vous ménagez vos nerfs et facilitez votre sommeil.

LUI: Vous sauvez votre santé . ..

LE VIEUX : (C’est bien, c'est bien... Attendez un instant.

Le vieux disparait & l’intérieur.
DEMI-PLAN ENSEMBLE (face)
LUI et PAUTRE se regardent trés contents.

I’AUTRE : Ga y est... il va 1’acheter !
LUI: Cette fois-ci on a réussi !

I’AUTRE : C'est un type qui a compris.
LUI: oui, voila... Attention ! Il revient.
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PLAN AMERICAIN ENSEMBLE (LUI et L’AUTRE sont de dos).
LE VIEUX apparait au seuil de la porte avec un cornet accoustique et le porte &
Poreille.
LE VIEUX : Qu'est-ce que vous avez dit ?... Voulez-vous répéter, je n'ai
rien entendu !
LUI et IAUTRE comme foudroyés se retournent et s’en vont.
Ils s’avancent vers 1’objectit

LUI: Merde!
TFONDU

Un d’enire cux part de l'objectif et ’autre rentre dans le champ pour la scéne
suivante.
PLAN AMERICAIN ENSEMBLE (de dos)
De nouveau ils se trouvent en face d'une porte et comme il n’y a pas de sonnette,
I’AUTRE frappe. Rien ne bouge. Il frappe de nouveau...On a l'impression qu'il
v a quelqu'un 3 l’intérieur parce qu'on entend un bruit sourd, des mouvements.
Alors LUT frappe a son tour plus fort, cette fois-c¢i une voix se fait entendre.

LA VOIX : Qui, oui, attendez !
Enfin satisfaits ils attendent.

DEMI-PLAN ENSEMBLE (face)

LUI & un moment donné remarque quelque chose en haut de la porte et resic
stupéfait ; il montre également d’une fagon discrete & L’AUTRE. Celui-c¢i &4 son tour
est aussi stupéfait, ils se regardent sans étre capables de dire un mot.

PLAN AMERICAIN ENSEMBLE (de dos)

Puis ils s’en vont honteux pendant que Pappareil recule pour laisser voir sur le haut
de la porte les deux initiales : « W.C. ».

ENCHAINE

EXTERIEUR
PLAN PANORAMIQUE
Une porte qui donne sur une cour. Dans la chambre, derriére cette porte, on entend
se disputer le mari et la femme :
ELLE : Et moi j’te dis qu’elle t’a fait de 1'eil !
LUI: Veux-tu en finir... Veux-tu me foutre la paix ?
ELLE : Veux-tu me dire pourquoi elle t’a fait de 1’eil ¢
LUI et L’AUTRE entrent dans le champ avec leur appareil et s’arrétent devant la
porte pour écouter la diseussion.
LUI: J’te dis qu’elle ne 1’a pas fait exprés: elle a un tie, voyons !
ELLE : Ah! Ah! je la terai tiquer, tu vas voir !
LUI: Assez, assez...tu e casses les oreilles, tu vas me 1'0(1([&5\0111"(1 !
LUI et L'’AUTRE se regardent contents. )
L’AUTRE fait signe 4 LUI de s'approcher.
LUI: Je ne peux pas avoir un moment paisible aprés une journéde de
travail.
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PLAN AMERICAIN ENSEMBLE
L’AUTRE pose son doigt sur la sonnette et pousse

(Sonnerie)

Quelques instants et la femme ouvre la porte d’un air coléreux

ELLE : Qu’est-ce que vous cherchez? r
IPAUTRE : Voila Madame nous avons ici un appareil unique. ..
Ils enlévent les chapeaux
LUI: Un appareil merveilleux qui assure la tranquillité des ménages ...
Chapeau sur poitrine
I’AUTRE : Le cadeau le plus pratique que vous puissiez faire a votre
mari...
DEMI-PLAN
LUTI: Oui, Madame, c'est notre appareil contre les bruits !
DEMI-PLAN
Le femme croit qu’ils se moquent d’clle et furieuse leur ferme la porte au nez en
s’exelamant
LA FEMME : Espéce de goujats !
DEMI-PLLAN ENSEMBLE (dos)

LUI et IJAUTRE se regardent étonnés,
A ce moment on entend dans la picee 1a voix de la femme qui grogue.

LA VOIX DE LA FEMME : ... appareil contre les bruits, heu !'!!
Ensuite le mari qui éclate de rire
VOIX DU MART: (riant) Ha! ha! ha!

LUI et J’AUTRE on{ entendu les réflexions.
LUI re-sonne

(Sonnerie)

PLAN AMERICAIN ENSEMBLE
La femme reparait aussi courroucée qu’avant

LUI: Pardon, Madame, ne vous fichez pas, mais ¢’est surtout votre mari
qui nous intéresse.

On entend le mari qui éclate encore de rire.

Alors, la femme énervée décroche une piece de leur appareil et 'la jette par terre.
Ensuite elle les regarde d’un air satisfait et disparait derriére la porte.

IAUTRE se baisse pour ramasser la piéce, puis ils se regardent mdécontents. Alors
LUI fait un geste de la main comme §’il voulait dire: « Attends !» et décroche
aussi la sonnette la laissant suspendue & ses fils. Ensuite il frappe a la porte.

PLAN PANORAMIQUE ENSEMBLE (eux de 3/4 de dos)
La femme apparait dans une attitude belliqueuse.
Alors LUI @Q’un air calme lui montre la sonnette -arrachée et tous deux s’en vont.

PANORAMIQUE de dos
On voit L’AUTRE et LUI se mettent a courir (regardant en arriére).
La femme, ridiculisée, prise de colére, va chercher une potiche pour la jeter dessus
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PLAN PANORAMIQUE ENSEMBLE
La femme se retient de leur jeter la potiche se rendant compte qu'il ne faut pas la
casser. Puis, elle rentre et ferme la porte rageusement. Aussitot on entend

LA FEMME : Ils ont décroché la sonnette !

A cette réplique on entend le mari qui recommence & rire et le bruit de la potiche
brisée, sans qu'il cesse de rire,

FONDU

I’AUTRE et LUI se trouvent en face de l’entrée d’un bitiment, ils regardent

I’enseigne en haut de 1’entrée, (sans qu’elle soit découverte aux spectateurs) et se
décident d’entrer.

IL’appareil part en travelling 4 droite ou & gauche et prend dans son champ un
mendiant aveugle qui joue de 1’accordéon. En face de lui, sa chienne est couchée
par terre.

L’appareil revient, toujours en travelling, en face de 1’entrée d’ou nous voyons au
bout de quelques secondes nos amis qui ressortent contents, sans appareil, en frot-
tant leurs mains. Et pendant que L’AUTRE compte 1’argent, 1’appareil recule pour
découvrir le haut de l’entrée sur lequel est écrit : « CREDIT MUNICIPAL ».

SOIR NUIT

MANSARDE

PLAN ENSEMBLE
Dans une treés mauvaise chambre, mansardée, pauvrement meublée, la porte s’ouvre

et une conciérge entre, elle allume, puis elle s’adresse & LUI et I’”AUTRE qui sont
restés dans le couloir.

LA CONCIERGE : Voila, pour cent cinquante cing franes par mois, vous
avez une belle chambre et vous pouvez la prendre méme & la journée, c’est
moi qui en dispose. Mais entrez, donec. ..

LUI et I’AUTRE s’avancent dans la chambre et la regardent.

PLAN AMERICAIN
LUI et I’AUTRE au seuil de la porte

DEMI-PLAN ENSEMBLE
Nos amis regardent en silence tout autour de la piéce.

LUI (3 IAUTRE): 155 francs...
I’AUTRE : Ca ira. Qui, ¢a a 1’air mignon. ..
LUI: ...Oui.. .studio, quoi!

DEMI-PLAN

LA CONCIERGE : Et si vous restez plus de quinze jours je vais vous

changer les draps. (On entend une voix )...On m’apelle, faites comme chez
vous.

Elle va a la porte (Panoramique). Elle passe devant LUI et PAUTRE, mais au seuil
de la porte elle s’arréte et ajoute

...Mais vous savez, ils sont encore propres, avant vous personne n’est
resté plus de dix jours.

Elle disparait fermant la porte.

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



PLAN AMERICAIN ENSEMBLE
LUI et I’AUTRE se regardent, puis I’AUTRE sort de sa poche 40 Frs et
s’adressant 4 LUI
L’AUTRE : Nous avons : dix, vingt, trente, quarante francs. On retire 10
franes pour nos dépenses. ..

(I1 met 10 francs dans sa poche)

...et il nous reste : dix, vingt, trente francs pour le loyer.
LUI: Alors, il nous reste plus rien...

IAUTRE : Comment ? _

LUI: Oui, tout est & dépenser.

I’AUTRE regarde LUI avec un air moqueur.

I’AUTRE : Le malin... Voyons combien de jours pouvons-nous payer
avec 30 francs?
LUI: Trois.
I’AUTRE : Mais non !
- LUIL: Alors six.

I’AUTRE se dirige vers le mur, au fond, suivi par LUI (PANORAMIQUE)
I’AUTRE : Tais-toi... On va calculer, on va voir d’abord combien il
faut payer par jour.

LUI: Je voulais te le dire.

PLAN AMERICAIN ENSEMBLE

Avecune craie se mettent & calculer sur le mur. C’est L’AUTRE qui commence &
écrire :

155: 31

L’AUTRE : Alors cent cinquante cing franes divisés par trente et un jour

LUI: Vingt-neuf !

L’AUTRE : Mais non, nous ne sommes pas en février.

LUI: T’es certain?... Clest dommage !

I’AUTRE : Cest comme ¢a! Alors mettons trente jours, chiffre rond.

Il corrige avec un zéro
155: 30 155: 30 155: 30

0 : 50
...Done nous aurons. .. zéro en cing égal... zéro, trois en cing... on ne
peut pas, alors trois en quinze... cing fois...Ca fait cinquante francs
par jour???%... Non, ¢a ne doit pas étre comme c¢a.

LUI intervient d’un air supérieur
LUI: Donne, tu ne sais pas y faire.

11 prend la craie et éerit plus loin
155: 30 155: 30 155: 30 155: 30
puis il dit HE) 15 315

LUI: Zéro en cing égal cing... (A L’AUTRE ironique)... Si tu crois que
zéro peut balancer le cing, tu te trompes. Trois en cing: une fois et reste
encore deux... Deux et (plus) un égale trois. Le résultat est égal & 315
(voyez a gauche).

LUI regarde ahuri le résultat.

DEMI-PLAN D’ENSEMBLE

I’AUTRE qui a l’air méprisant reprend la craie, pousse LUI de c6té et commence 3
étaler 155 francs, un sous l'autre.

L’AUTRE : Tu vas voir, j'ai trouvé.
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LUI ne comprend pas ce que I/AUTRE veut faire et demande timidement

LUI: Q'est-ce que tu veux faire?
I’AUTRE : Partager cent cinquante francs en trente fois. Voila comme il

fallait faire. _
LUI : Mais voyons, il s’agit de savoir combien on va payer pour un jour...
PPas pour trente mois.

I’AUTRE : (s’arrétant) Comment pour trente mois?

LUI: Mais oui: si tu écris cent cinquante de trente fois, tu ne partages
pas... tu consommes le charbon.

I’AUTRE, malgré qu'il se rend compte que LUI a raison, garde toujours son air
& homme d’expérience.
Il regarde les chiffres comme §’il voulait dire « Comment cela se fait-il? »

DEMI-PLAN ENSEMBLE (changer d’angle)
Alors LUI reprend la craie de la main de I’AUTRE et dit en cerivant
30 =155 I =155 —29

LUI: Voyons, il faut procéder par ordre : Si pour trente jours en paie cent
cinquante cing franes alors pour un jour on paiera cent cinquante franes
moins vingt-nenf jours... Clest clair?

La formula parait bonne et L’AUTRE se laisse convainere, mais il cherche avec doute

I’AUTRE : Oui, ¢'est clair . .. ¢’est clair. .. Mais non, ce n'est pas clair du
tout !
LUI: Comment ce n’est pas clair? Qu’est-qu’il y a?
I’AUTRE : 11 y a que tu es idiot... Comment veux-tu retirer vingt neut
jours de cent cmqufmte cing francs ¢
LUI: Pourquoi?... Parce qu’ils sont impairs ¢
I’AUTRE : Mais non, ballot ! C’est parce qu'on’ ne peut pas relirer le
temps de l'argent.
LUI: Quel temps ?

I’AUTRE : Mais les jours, voyons! Vingt-neuf jours, c¢a c’est le temps!
IEt on ne peut pas retirer le temps de l’fuoent
LUI: Ah, je comprends... parce que le temps c’est 1’(11 gent !

IAUTRE : Bougre ! On ne peut pas retirer le'temps de I’argent, comme par
exemple : on ne peut pas retirer des pommes de terre du fromage...Tu
comprends ?

LUI : Pourtant on retire bien des asticots du camambert !
I’AUTRE : Fous-moi la paix... Je vais te montrer, moi, ccmment tu
devais faire... Donne-moi la eraie, on va résoudre ¢a par 1'algebie.
LUI lui donne la craie, alors L’AUTRE se prépare & lui expliquer verbalement et
par éerit sur le mur naturellement
1 =155 —Xx29
I’AUTRE : Voila, pour un jour on va payer cent cinquante cing franes
moins X franes, multiplié par vingt neuf jours.
LUI: Alors « X » fait combien de franes?
IJAUTRE : Je ne sais pas, il faut calculer.
LUI: Oui, c’est ce qu’il nous reste & faire!

Ils ne bougent pas

I’AUTRE : Alors, caleulons. .
LUI: Calculons... mais comment ?

I’AUTRE se gratte la téte
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DEMI-PLAN ENSEMBLE
I’AUTRE essaye d’expliquer

L’AUTRE : Voila: « X » est égale 'wec cert Ciliquante cinq franes moins
X =155 — X X 29

« X francs » multiplié par vingt-reuf jouis.

LUI: Tu n’as rien changdé car si nous multiplions « X francs » avece vingt-
neuf, nous aurons vingt-neuf X francs et pour retirer vingt-neuf X francs
de ceut cinquante cing franes, il fant d’abord avoir la valeur de «X
fianes ».

L’AUTRE et LUI réfléchissent.
PLAN AMERICAIN ENSEMBLE

IJAUTRE : Ah! oui, il faut cherch_ei‘_ 12 valeur de « X frahcs ».
LUI reprerd la craie: X =Y 30 | | -

LUI: J%ai trouvé... « X francs » est égal & ... disons «Y » qui signifie 155
francs paitagés & trente jouis du moix; Veila, maintenant c’est clair.

I’AUTRE prend la crajie X =Y : Z

I’AUTRE : Mieux ercote « X » ect égal & « Y » partagé par « Z jouis ».
LUI repierd la ci1aie et écrit Y:Z =X

LUI: Sois Y divisé par Z = X

L’AUTRE : Et voila. .. *

LUI: Et voila... Nous avons la formule.

I’AUTRE : Maintenant il nous reste seulement & apprendre combien on
va payer par jour!

LUI: Oui, c’est tout.

I’AUTRE : Bon, alois. ..

Il regarde LUI trés embété ne sachant comment faire

I’AUTRE : Voyons..
LUIL: Bah'! ne te donne plus la peine la concierge nous dira ¢a demain !
IJAUTRE : Clest vrai.

PLAN ENSEMBLE
Ils abandonnent le mur. LUI vient s’asseoir sur une chaise, mais elle s’écrase.

L’AUTRE lui fait une observation et va, pour ouvrir ls fenétre, mais celle-ci
dégringole aussi. Ils sont sidérés.

PLAN AMERICAIN

Interloqué, I’AUTRE veut se laver les mains (PANORAMIQUE) Il prend la can-
nette pour verser 1’eau dans la cuvette, mais I’anse se décolle et la cannette tombe
dans la cuvette ... Les deux se cassent. LUI entre dans le champ. Ils se
regardent interdits. Puis ils 6tent leurs vestons.

ENCHAINE

PLAN ENSEMBLE

TIs sent déshabillés, en face du lit. Ils ont peur d’y monter, ils appuyent dessus
pour prendre confiance, puis ¢’est LUI qui monte le premier pendant que L’AUTRE
tient le lit. LUI se couche méfiant. L’AUTRE liche le lit qui heureusement ne
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dégringole pas ce qui fait que L’AUTRE prend un peu de courage et doucement
il monte aussi et se couche.

PLAN PANORAMIQUE ENSEMBLE

Ils se regardent étonnés ... Le lit est bon. Puis ils font de petits sursauts pour
s'assurer de la résistance du lit ... qui résiste toujours. Ils sont cortents. ,’AUTRE
veut atteindre lalumiére. Du commutateur sortent mille étincelles électriques et dela
fumée. Dans le noir quatre secondes plus tard on entend le bruit du lit qui dégrin-
gole, suivi de leurs eris.

Son sourd, étincelles
FONDU

MATIN

PLAN ENSEMBLE (papier blanc & la fenétre)

Chez eux, nos amis sont debout et réparent le lit auquel ils ont attaché des cordes
accrochées au mur ou autre chose pour mieux le soutenir. LUI sort du champ vers
la chaise pendant que IL’AUTRE fait encore quelque chose avec les cordes.

PLAN AMERICAIN

Maintenant LUI répare la chaise en 1’attachant au mur avec des clous.

PLAN AMERICAIN

I’AUTRE maquille & la facon d’une fenétre le papier qu’il a mis 4 la place de la
fenétre dégringolée en dehors.

ENCHAINE

EXTERIEUR

PLAN AMERICAIN ENSEMBLE
1ls sortent et s’arrétent®n face de 1'entrée de leur maison et L’AUTRE s’exclame :

L’AUTRE : T'as vu, & la journée, c’est six francs qu’on tous demande !.
LUIL: Mais je le savais, je te l'avais dit hier soir que c’est six {rancs
I’AUTRE : Ah! oui, ¢’est vrai. Mais comment 1’as-tu su ¢

LUI: J’ai calculé.

I’AUTRE : Par cceur ?

LUI: Ouai, par cceur !

I’AUTRE : Mais tu es fort !

Il écrit sur le mur

LUI: Oh! Ce n’est pas si difficile : tu n’as qu’a multiplier trente par six
et tu auras cent cinquante cing !

L’AUTRE : Oui, t’as raison.

LUI: Je veux te le prouver.

PLAN AMERICAIN ENSEMBLE
Ils s’arrétent a ’angle d’une 1ue

L’AUTRE : Ecoute, on ne trouvera pas de travail si on est deux. On aura
plus de chance si on cherche chacun de notre c6té : done, tu vas prendre 2
droite et moi, & gauche.

PLAN PANORAMIQUE ENSEMBLE

Ils se serrent la main et s'en vont chacun de son cété

I’AUTRE fait & peine quelques pas et se trouve en face d'un magasin avec un
¢talage de cravates bon marché. Le patron se dispute justement avec son vendeur.

LE PATRON : Vous ne savez pas attirer la clientéle. Il faut. ..

LE VENDEUR : Oh, si cela ne vous plait pas, trouvez en un autre. Je
m'en vais.
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Il prend son chapeau et s'en va.
I’AUTRE sans perdre de temps se présente pour le remplacer

PLAN PANORAMIQUE
LUI, de son coté, en marchant dans la rue, voit & la devanture d’un grand magasin,
un écriteau sur lequel est écrit :

GROS PLAN .
«ON DEMANDE D’URGENCE DEUX LIVREURS » PANORAMIQUE

Alors LUI fait volte-face et court &4 toutes jambes pour retrouver son ami.

PLAN AMERICAIN
Voila que I’AUTRE, dans son nouvel emploi, offre & grande voix ses cravates aux
rares passants.

I’AUTRE : Approchez, Messieurs, approchez. Profitez du moment..

Venez voir ces nouveautés... venez voir ces qualités... ces créations...
ces coloris... ces nuances... Venez voir ces merveilles... La cravate
inusable pour un prix incroyable. C’est du tout soie, touchez-la, frois-
sez-la, fouillez-la, voyez-la, choisissez-la, cherchez & droite, 'cherchez &
gauche. Si vous achetez touchez -la, ... si vous n’achetez pas touchez-la
quand méme !

Tout & coup passe en vitesse LUI. Il remarque L’AUTRE s’arréte, se pré-
cipite vers lui et lui explique 1a chose.
Alors I’AUTRE quitte sa place sans rien dire au patron. Ils sortent du champ.

PLAN PANORAMIQUE ENSEMBLE
Tous deux se hitent de gagner I’autre place.

PLAN PANORAMIQUE s
Le patron abandonné reste stupefalt

PLAN ENSEMBLE (PANORAMIQUE)
Les voila & quelques pas du magasin. Mais malheureusement deux autres types qui,
eux, aussi, lisent 1’écriteau, entrent quelques instants avant.

PLAN AMERICAIN ENSEMBLE
LUI et I’AUTRE sont furieurs.

L’AUTRE : Voila, maintenant, j’ai perdu aussi 1’autre place !

LUI: Oui, mais tu pouvais attraper mal & la gorge avec tes cravates!
L’AUTRE : Oui, mais on n’a rien de mieux

LUI: Cest de ta faute... on aurait trouvé deux bonnes places ensemble si
tu n’avais pas eu 1’idée de nous séparer. Désormais on va chercher & deux
(Amertume).

Ils s’en vont.

ENCHAINE

GROS PLAN
Un écriteau :
«ON DEMANDE UN BON OUVRIER COIFFEUR »

PLAN AMERICAIN ENSEMBLE
LUTI et L’AUTRE sont en face d’un salon de coiffure. Ils lisent le dit écriteau,
puis ils se regardent d’une fa¢on significative.
; LUIL: J'y vais!
I’AUTRE : Comment, c¢'est moi qui doit y aller!
LUI: pourquoi: TOI?
LI’AUTRE : Parce que j'ai le coup de main meilleur que toi. 83
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Il enléve son chapeau
LUTI: Sans blague!
L’AUTRE : Quant méme : tu m’as fait perdre une place, tu me dois une
réparation.
LUT: Alors j'ai une idée : on va tirer au sort !
L’AUTRE : Pas au sort, mais nous pouvons faire comme cela : voila, moi
je vais te donner plusieurs chitfres a additionner... et tu dois donner le
résultat ; mais tu ne dois pas dire «treize »!

DEMI-PLAN (profil)
LUI: Je ne dois pas dire «treize »?

DEMI-PLAN (profil)
I’AUTRE : Non, parce que si tu dis «treize » t’as perdu... Compris ¢
DEMI-PLAN ENSEMBLE

LUI: C'est compris... Vas-y.

I’AUTRE : Alors... Deux et deux?

LUI: Quatre.

I’AUTRE : Bien. Quatre et deux?

LUI: Six.

I’AUTRE : Et trois?

LUI : Neuf

L’AUTRE : Et encore trois?

LUI: Et encore trois... Ca fait... douze... Ha! ha! ha! je fais atten-
tion :

I’AUTRE : Douze et quatre ¢

LUI: Seize... ha! ha! ha! tu ne m’auras pas!

I’AUTRE : Moins un ¢

LUI: quinze.

I’AUTRE : Ca y est, t'as perdu!

LUI: Comment, j'ai perdu?

I’AUTRE : T’as dit « quinze ». .. Il ne falait pas dire « quinze » !
LUI: Mais non, c'est «freize» !

L’AUTRE : Voila, t’as dit « treize » !

DEMI-PLAN (3/4 face)
LUI est bouche bée
Une monsieur regarde 1’écriteau et entre dans la boutique

LUI: Ah! non. Qa... c’est pas régulier..,

I’AUTRE : Comment c¢’est pas régulier

LUI: On va faire autre chose.

L’AUTRE : Je te dis que c’est trés régulier. ..

LUI: Non! laisse-moi faire... Voila: Moi, je suis «moi» et toi, tu es
«toi». Qui de nous deux va prendre la place?

I’AUTRE : Moi.

LUI: Alors, j'y vais.

I’AUTRE : Pourquoi?

LUI: parce que tu as dit : « MOI ». Et « MOI » ¢'est moi.

I’AUTRE : Et moi, je ne suis pas moi ¢

LUI: Toi, tu es toi; mais moi, ce n’est pas toi!

I’AUTRE : tais-toi, toi, t’es toi et moi c’est moi ! C’est pas régulier. ..
LUI: Comment ce n’est pas régulier. ..

Parce que tu n’as pas pigé!

L’AUTRE : Ah! Non! je ne marche pas... puis nous sommes quittes. ..
On va chercher autre chose plus correcte.

Ils regardent vers la vitrine,.
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GROS PLAN
De l’intérieur, une main s’avance et retire 1’écriteau . ..

FONDU

GROS PLAN

Annonce de journal .

«ON DEMANDE DEUX VOYAGEURS INTELLIGENTS. SE PRESENTER
D'URGENCE, PARATONNERRES, 463 RUE LEMONTIER »

PLAN PANORAMIQUE ENSEMBLE
LUI et I’AUTRE regardent le numéro d’'un immeuble commercial et correspon-
dant & celui de ’annonce du journal qu'ils tiennent dans les mains. Ils entrent...

(PANORAMIQUE)
BUREAU

PLAN PANORAMIQUE ENSEMBLE
Dans un couloir, LUI et L’AUTRE sont conduits par une employée en face de la
porte d’un bureau sur laquelle il est écrit : « DIRECTEUR »

. L’EMPLOYEE : Attendez ici. Vous entrerez quand Monsjeur le Directeur
“me dira de vous introduire.

Puis elle s’en va. LUI et L’AUTRE se regardent satisfaits, se foit de l'eil et se
rangent 1’'un derriére 1’autre.

EXTERIEUR

PLAN ENSEMBLE

Une auto s’arréte en face du méme immeuble : un petit bonhomme comique avec une
barbiche (le Directeur) descend et tend la main & un autre monsieur qui reste

dans 1’auto.

LE DIRECTEUR : Au revoir, mon cher, et soyez tranquille. j’espére que
nous pourrons arranger l’affaire.

LE MONSIEUR : Ecoutez, ce n’est pas difficile, vous étes le Directeur,
vous N’avez qu’d agir.

LE DIRECTEUR: Bon... Alors, au revoir.

LE MONSIEUR : Au revoir,

PANORAMIQUE ENSEMBLE
Le Directeur s’en va, il monte 1’escalier.
L’auto se met en marche.

BUREAU

DEMI-PLAN ENSEMBLE

I’AUTRE et LUI sont toujours &4 la porte et attendent. L’AUTRE se retourne
vers LUI et dit:

I’AUTRE : Nous somines les premiers, nous avons des chances d’étre
engagés.

LUI: Je vois d’ici la gueule de ceux qui arriveront apres nous.

I’AUTRE : ils vont prendre la queue... quoi!

LUI: En voild un!

PLAN PANORAMIQUE ENSEMBLE (dos)

C’est le Directeur qui s’avance dignement pour entrer dans son bureau.

Or, avant qu'il touche la poignée, L’AUTRE le giffle.

Le Directeur se retourne, choqué. L’AUTRE lui fait sighe du pouce de prendre la.
queue. Le Directeur le regarde de haut et veut entrer. Mais I’AUTRE Dattrape de
dos et le tire derriére lui. A son tour, LUI le lire aussi derricre lui.

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

86



86

Le Directeur, sidéré, le regarde furieux, recule d’un pas, se redresse et s’avarnce vers
son bureau. De nouveau, il est pris par L’AUTRE qui le passe en pirouette &
LUI et celui-ci le renvoie plus loin,

PLAN PANORAMIQUE ENSEMBLE (3/4 face)

Le Directeur est fort énervé. Il proteste par gesticulations, rageur \et confus, et
sans dire un mot, tente encore de gagner son bureau. Cette fois LUI léve la jambe
et lui barre le chemin. Le Directeur s’arréte un instant pour considérer LUI, puis il
saute la jambe et continue & avancer.

Mais L’AUTRE & son tour tend aussi la jambe et le Directeur bute dedans et tombe.
Alors I’AUTRE l’attrape par le col et le pousse entre les jambes de LUI, ‘qui, lui
aussi, le rejette derriére lui.

PLAN PANORAMIQUE (face) . .
Le Directeur est hors de lui. Il enléve son chapeau, le jette par terre, ’fl'lrleux et
court & la porte de son bureau. S

PLAN AMERICAIN ENSEMBLE . :
Il est prés de réussir & entrer, quand il est pris de nouveau par L’AUTRE. Le
Directeur se retourne exaspéré vers L’AUTRE et lui dit: "’

LE DIRECTEUR : Je vais vous montrer qui:je suis, moi’!
I’AUTRE : Bon, mais d’abord, va prendre la queue.

Le Directeur lutte pour s’échapper.
LE DIRECTEUR : MOI... 4 Ia queue! Ah! par exemple...!

I’AUTRE veut le pousser & la queue, mais le Directeur [s’accroche et résiste.
Alors I’AUTRE 1’enléve dans ses bras.

L’AUTRE : Ah! si ¢’est comme ¢a, mon petit. ..
Il I'arrange en longueur sur ses bras et crie 4 LUI
I’AUTRE : Attention... Hop!

PLAN PANORAMIQUE ENSEMBLE (profil) ‘
I’AUTRE le jette par dessus sa téte & LUI qui le prend dans ses bras et le rejette
par dessus sa téte derriere lui.

PLAN PANORAMIQUE : -
Le Directeur s’allonge par terre. Il se reléeve endolori, mais 1a chaleur de sa colére

lui donne des forces. Il les regarde comme un fou furieux et s’éloigre dans le
couloir. o

PLAN AMERICAIN R

Il entre par la porte d'un bureau & coté sur laquelle on voit éerit « iI(TFORMA-
TIONS ». .

DEMI-PLAN ENSEMBLE
LUI et I’AUTRE sont un peu surpris.

LUI: Tu vas voir qu’il va nous prendre la place !
L’AUTRE : Ah! Non alors... Pas tant que je suis 13.

DEMI-PLAN - ,

A ce moment, le Directeur ouvre la porte en face d’eux et dit plein de colére
LE DIRECTEUR : Foutez-moi le camp !

PLAN PANORAMIQUE ENSEMBLE

I’AUTRE, comme un sauvage, saute sur lui et réussit & l’attraper. Il 1’enléve dans
ses bras et sort avec lui dehors.

(PANORAMIQUE)
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L’AUTRE : Sale type, vas- tu nous lalswl tranquﬂles ? L
LE DIRECTEUR: Lachez moi | Au. Secouls' L achez 1n01' —_
sort du champ

PLAN ENSEMBLE
Et I’AUTRE ne s'arréte guére. Il descend maintenant 1’escalier avec le Directeur,

LE DIRECTEUR : Espece de brute. .. lache-moi.
La secrétaire sort de son bureau et sort du dlamp vers LUI

PLAN AMERICAIN ENSEMBLE

LUI continue de garder la place et se frotte les mains. Voil3 que la secrétaire est
sortie &4 cause du bruit. Elle s’approche de LUI et l’mtenooe
LA SDCRDTAIRE Qu’est-ce qui se passe? =

_LUI. oh ! rien. On a foutu & la porte un petit bonhomme qui voulait &
tout prix entrer avant nous.

GROS PLAN
La secrétaire devient péle.

LA SECRETAIRE : Ah! Mais c’est Monmeul le Directeur !
PLAN AMERICAIN (elle de dos). LUI se retire.
EXTERIEUR

PLAN PANORAMIQUE AMERICAIN (profil)

Dans la rue, L’AUTRE liche le Directeur et lui donne un coup de pied au derriére.
Le Directeul affolé, se met & courir.

PLA\T AMERICAIN
L'AUTRE s’arrange et veut rentrer mais il voit LUI qui sort dégonflé.

I’AUTRE : Eh! bien mon pot ! on est tranquille il cavale. ‘Remontons !

LUI: C'est pas la peine... Suis-moi et vite!

L’AUTRE : Pourquoi ?

LUI: Je t’expliquerai ¢a, mais pour l'instant dépéche-toi, filons !
PANORAMIQUE

LUT s’avance rapidement dans la rue suivi de I’AUTRE qui, bien qu 11 ne compren-
ne rien, ne demande plus d’explications.

ENCHAINE
LE CAFE

PLAN AMERICAIN ENSEMBLE

Ils sont dans un café & une table. Le garcon vient prendre la commande. Sur la
table il y a un siphon.

L’AUTRE : Deux bocks !... Enfin, vas-tu m’expliquer, oui ou non? Pour-
quoi es-tu parti?

LUI: parce que tu es un imbécile et moi une victime.

I’AUTRE. Ecoute : ne me parle pas en mots croisés.

LUI: Tu sais qui était le bonhomme?..

Le Directeur !

L’AUTRE (aprés une pause) : Sans blague!!

DEMI-PLAN ENSEMBLE
I’AUTRE est ému, tandis que LUT fait une téte de reproche. L’AUTRJL, malgré lui,
apres quelques instants de &1Ience, imposés par la sltudtlon ‘au lieu de s attlmtel
trouve ¢a trés drole et commence & sourire, : 87
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LUI justemeut tourne la téte vers

I’AUTRE et voit que celui-ci sourit, alors L’AUTRE qui le remarque devient sérieux.
LUI le considére, puis il revient & lui.

GROS PLAN

Mais LUI réfléchissant un peut trouve aussi droéle la scéne de tout & 1’heure et, sans
se rendre compte, a un petit éclat de rire

GROS PLAN

I’AUTRE qui a de la peine & tenir son sérieux lui fait écho.

GROS PLAN ENSEMBLE;

Tout a coup LUI se 1ed1esae et jette un coup d'eil sérieux vers L’AUTRE qui
n’ose plus continuer i rire.

PLAN AMERICAIN ENSEMBLE

Comme ils se regardent on voit bien qu'ils ont envie de rire et ¢a ne tarde pas.
Ils éclatent. A ce moment, le gargon qui arrive avec les bocks est pris par le rire.
Ils rient de bon ceeur et crescendo L’AUTRE jette le bock & la figure du gargon.

GROS PLAN
Le gargon qui se tord.

DEMI-PLAN ENSEMBLE

I’AUTRE et LUI montrent du dmgt le gargon, en riant de plus belle.
DEMI-PLAN

Le bistrot commence a étre gagné par le rire.
On entend les rires des autres

PLAN AMERICAIN ENSEMBLE

Le gargon, LUI et I’AUTRE se meurent de rire. Derriére le garcon arrive une
grosse femme souriante. LUI prend l'autre bock et le jette & la figure du gargon,
majis comme celui-ci se baisse c’est la femme qui regoit la biére et elle se marre.
Les autres la regardent en se tortillant.

DEMI-PLAN
Le bistrot se marre encore plus

On entend la voix de tous les autres

PLAN AMERICAIN ENSEMBLE

LUI prend le siphon et arrose la dame et le garcon. Tous se marrent, puis LUI et
I’AUTRE se lévent pour partir (TRAVELLING)

PLAN ENSEMBLE

LUI prend le siphon et arrose le bistrot, qui rit encore plus fort. Nous nous trouvons
en face de scénes oll un fou rire irrésistible exalte les gens présents. LUI et

I’AUTRE se dirigent vers la sortie tout en riant, eux aussi, de la téte
des clients.

. ENCHAINE
EXTERIEUR
PLAN ENSEMBLE (oblique)
La fagade d’un marchand de vollailles. LUI et L’AUTRE s’avancent tout en conti-
nuant de rire quelque peu. En face de la boutique ils s’arrétent attirés par 1'éta-
lage. A ce moment, une dame s’approche de 1’étalage o se trouvent des liévres.
PLAN AMERICAIN ENSEMBLE
La dame prend un liévre et ’examine. On voit le vendeur qui entre dans le champ.
LE VENDEUR : Madame ?
LA DAME : (C’est comibien ¢
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LE VENDEUR: 29 franecs.

LA DAME : Oh! quand méme 29 francs... 20 francs ce serait assez !

LE VENDEUR: 20 francs? Mais, Madame, pensez donc, nous l’achetons
20 francs'!

La dame a un geste de doute

LA DAME : Vous les payez un peu cher,
LE VENDEUR : 20 francs? Mais, Madame, apportez-en tant que vous
voudrez & ce prix 13, moi, je vous les achéte.

DEMI-PLAN ENSEMBLE (de dos)

LUI et I’AUTRE sont trés attentifs &4 ce marchandage. Soudain L’AUTRE se
trourne vers LUI d’un air illuminé.
L’AUTRE : Tu entends ? Il achéte 20 francs le liévre.
LUI: Alors?
L’AUTRE : J’ai une idée!
LUI: Pas possible !

Ils se mettent en marche (TRAVELLING)

L’AUTRE : Si, écoute-moi : tu vois combien c’est difficile de trouver du
travail. Allons chasser des liévres... 2—3 mille si tu veux et puis on les
vend & 20 franes piéce.

L’AUTRE : Je te crois.

LUI: MOI, je vais tuer tout seul 5000... Bravo... pour une idée...

Ils s'arrétent
c’est une idée. ..

FONDU

EXTERIEUR. CAMPAGNE

DEMI-PLAN (profil)
LUI caché derriére un feuillage, le fusil &4 la main, scrute le fourré pour y découvrir
le gibier.

(chants d’oisseaux, combiné avec musique). Pastorale. Les dialogues ne
s’entendent pas, ils seront remplacés par une musique imitative.

PLAN GENERAL
Un liévre apparait et s’avance prudemment dans le champ, vers la droite.

DEMI-PLAN (profil)

LUI arpercoit le liévre et s’appréte & le mettre en joue, non sans avoir le trac. Il
suit de son fusil la marche de la béte et, tout & coup, il tire,

(Détonation)
(COUPER BRUSQUEMENT)

DEMI-PLAN (Protil)

Au moment méme de la détonation, nous apercevons L’AUTRE qui était aux
aguets dans un autre endroit et dont le chapeau saute en 1’air. Effrayé, il se retour-
ne et crie &4 LUI

I’AUTRE : Hé1a!... Héla!,.. Tu es fou?

PREMIER PLAN (profil)

LUI a été renversé sur le dos par la force de la décharge de son fusil. Il essaye de
se relever.

(On entend la continuation des paroles de I’ AUTRE).
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PLAN ENSEMBLE

.LUI se reléve pendant que I’AUTRE debout contmue 4 le morigéner.
-DEMI-PLAN (face)

I’AUTRE : Tu veux me tuer, imbécile
Fais attention quand tu tires !

LUI cherche & s’excuser pendant que la voix de L’AUTRE continue
Voix de L'AUTRE : ...Si tu tires comme ¢a ! Zut alors gy

Puis, LUI a l’impression d’avoir apergu un lievre, et tressaillit.
PREMIER PLAN (de face)

’AU’I‘RE : T’as compris ?

I’AUTRE, debout, au loin, derriére lui, on apercoit un liévre courant de gauche &
droite. L’AUTRE remarque quelque chose d’étranger en LUI L’AUTRE ale dos
déchiré.

DEMI-PLAN (de face)
LUI, juste & ce moment, épaunle son fusil et vise droit devant lui.

PLAN PANORAMIQUE (face)

I’AUTRE, effrayé, n’a que le temps de se tourner et de se Daisser le plus possible
en criant.

Car & ce méme moment LUI tire et 1'on voit une partie du veston de L’ AUTRE
arrachée et laissant voir la doublure blanche.

L’AUTRE : Hé la... Hé 1a!...
(Détonation)

PLAN PREMIER (profil)

LUI est de nouveau tombé & terre par le choc du coup. Il est en train de se
relever et cherche un appui avec une de ses mains, il trouve des ceufs
d’oiseau et les regarde, trés intéressé.

PREMIER PLAN (profil)

L’AUTRE se contrdle pour voir 8’il n’a rien de cassé, puis regardant LUI d’un air
furieux ramasse son chapeaun et son fusil et se dirige vers LUI.

TRAVELLING (ou PANORAMIQUE 4 la rigueur)

Il arrive en face de celui-ci et lui enfonce son chapeau sur la téte en tirant sur les
bords puis tape dessus. LUI le repousse et enléve vite son chapeau. LUI avait mis
les ceufs qu'il avait trouvés dans ce chapeau. Il a la téte inondée des ceufs que

I’AUTRE a écrasés en tapant sur le chapeau
FONDU

PLAN PREMIER
Un lapin marche dans le champ.

PREMIER PLAN (3/4 face)

LUI et I’AUTRE avancent en rampant pour surprendre le lapin.
PREMIER PLAN

Le lapin qui a entendu du bruit se cache vite dans un trou.
PREMIER PLAN ENSEMBLE 63/4 (face)

LUI et I’AUTRE s’arrétent et se regardent mécontents,

PLAN ENSEMBLE (3/4 face)
Ils se relévent et se dirigent en tapinois vers le trou du lapin.

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



PREMIER PLAN ENSEMBLE (3/4 face)
LUI et L’AUTRE se mettent & genoux, en face du trou, le fusil 4 la main, préts a
tirer quand le lapin ressortira.

GROS PLAN
Le lapin so1t 4 moitié d’un autre trou.

PLAN ENSEMBLE (profil)
A dix pas, en face de nos deux chasseurs, on voit le lapin sortir du deuxiéme trou.
Ils ne regardent pas vers le lapin. '

PREMIER PLAN ENSEMBLE (face)

LUI et L’AUTRE regardent trés attentivement le trou. LUI apercoit sans le vouloir
le lapin et il fait signe &4 L’AUTRE qui regarde dans la direction indiquée.

GROS PLAN
Le lapin 1ectie vite, dars scn teriier

PLAN PANORAMIQUE ENSEMBLE (3/4 face)

I’AUTRE fait signe & LUI de se taire, puis, par mimique, lui fait comprendre
d’aller garder le trou dans lequel le lapin est rentré, tandis que lui-méme restera
sur place.

PANORAMIQUE
LUI se leve et va, en tapinois, se poster devant 1’autre trou.

DEMI-PLAN (de face)
IL’AUTRE fait signe & LUI d’étre attentif et de ne pas faire de bruit.

PLAN AMERICAIN

LUI se conforme aux ordres de I’AUTRE, se met & genoux et garde le trou,
trés attentivement, il tient son fusil 4 la main, mais, bien visiblement, 4 ’envers.

GROS PLAN (de face)

LUT regarde fixement le trou, puis il a 1’air d’apercevoir quelque chose.
GROS PLAN

Le lapin sort doucement du trou.

GROS PLAN

On voit le lapin sortant davantage du trou, mais aveec beaucoup de prudence, tout
4 coup on entend une grosse détonation et le lapin disparait.

(Détonation)

PLAN GENERAL
Une vache s’enfuit en beuglant de douleur.

DEMI-PLAN (de face)
L’AUTRE regarde LUI et s’exclame

puis il se releve et va vers LUI
(sort du champ)

PLAN PANORAMIQUE

Debout, LUI attend, honteux, l'arrivée de IL’AUTRE. Deux secondes apreés, celui-
ci entre dans le champ Il s’arréte devaut LUI, lui arrache son fusil, et le jette der.
riére lui Il n’a pas le temps de dire un mot, car en tombant, le fusil se décharge,
Effrayé, LUI saute dansles bras de L’AUTRE qui, sous le choc, tombe 4 1a renverse.

(Détonation)
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FONDU

GROS PLAN (vu de dos)
Un lapin court en avant

PLAN ENSEMBLE (profil)
LUI et I’AUTRE courent & la poursuite du lapin.

PLAN PREMIER
Le lapin entre dans un tronc d’arbre, long d’environ 2m 50 et grcs de 1m 25 de
diamétre. Ce tronc est couché et troué i l'intérieur.

PLAN ENSEMBLE

LUI et I’AUTRE arrivent en courant prés du trone, puis au moment de ’atteindre
ralentissent 1’allure et continuent d’approcher en tapinois, chacun vers un bout du
tronc.

PLAN RAPPROCHE ENSEMBLE (le tronc en largeur)

LUI et L’AUTRE s'approchent doucement chacun d’une extrémité du tronc avec
I'intention de boucher celle-ci avec leur gibeciere. Arrivés a4 un métre de distance de
V’orifice, ils bondissent chacun et réussissent & capturer le lapin en bouchant les
extrémités duo tronc. Ils se regardent, trés contents d’eux.

PLAN PANORAMIQUE (changer d’angle)

Ils s’approchent 1'un de 1’autre et se serrent les mains, puis LUI et IAUTRE pren-
nent le trone pour s’en aller.

Le liévre sort par un trou qui était au milieu en dessous.

Ils s’en vont.

PLAN D’ENESEMBLE
Orage, pluie, nuages, etc....

PLAN ENSEMBLE

LUI et L’AUTRE courent dans les champs a la recherche d’un abri, empoitant le
tronce.

GROS PLAN

Une vieille maison & l’aspect mystérieux surmontée d'un écriteau : « AUBERGE
DE I’EVENTREUR ». Nos amis arrivent dans le champ de 1’appareil, toujours en
courant et portant le tronc, ils s’arrétent et regardent la maison.

DEMI-PLAN ENSEMBLE

L’AUTRE s’adresse & LUIL

Mais LUI s’arréte brusquement
I’AUTRE s’arrétant

LUI qui a changé de couleur répond

L’AUTRE : Dis donc, on entre ici?

LUI: Attends! Attends!...

I’AUTRE : Quoi?

LUI: Tu vois ce qu'il y a d’écrit 13 haut?... « Auberge de I’'Eventreur ».

L’AUTRE regarde et sent des frissons de peur le parcourir. Il regarde ensuite LUI
qui ne parait pas trés courageux, puis essayant de se dominer il dit flegmatiquement

L’AUTRE : T’en fais pas,... c’est surement une blague et puis on est
trempé jusqu’aux os !

s se décident et se dirigent vers 1’auberge.

PLAN PANORAMIQUE ENSEMBLE

LUI et L’AUTRE arrivent & la porte et entrent (ils déposent leur trone i la
porte).
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I’AUBERGE

PLAN ENSEMBLE-PANORAMIQUE

L’intérieur de l’auberge est un peu sinistre, plein de poussiére. Les murs sont sales,
recouverts d’inscriptions bizarres, les tables en bois & peine équarries.

PLAN PANORAMIQUE ENSEMBLE

Nos amis sont entrés, ils regardent autour d’eux : personne.

PLAN PANORAMIQUE ENSEMBLE
Ils se regardent apeurés d’autant plus que le vent et les éclairs contribuent & aug-
menter 1’étrange smbiance de 1'endroit.

LUI (3 I’AUTRE): Il n’a y personne et je ne sais pourquoi, mais... je
crois qu’il vaudrait mieux que nous nous en allions.

I’AUTRE s’efforce d’encourager son compagnon.

I’AUTRE : Oh! penses-tu, viens, on va s’asseoir & une table et on va
attendre
PANORAMIQUE
Ils se dirigent vers le mur au fond et déposent leurs fusils contre le mur. (A coté
de ’endroit ou ils déposent leurs fusils, se trouve une porte entr’ouverte). Puis ils
vont s'asseoir & une table, dans un coin.
DEMI-PLAN ENSEMBLE (profil)
I’AUTRE s’adressant & LUI

I’AUTRE : T’en fais pas, assieds-toi et sors les cartes, on va faire une
petite belote en attendant que quel qu’'un vienne.

PLAN PANORAMIQUE

Par la porte entr’ouverte un enfant apparait, tenant un petit fusil de bois & la main.
11 voit les deux fusils posés contre le mur et a 1’air trés content de sa découverte ;
il en prend un et le porte dansla chambre qui se trouve derriére la porte, puis re-
vient chercher 1'autre fusil et disparait. Pendant cette scéne nos deux amis se sont
mis & chanter & voix basse. Aprés sa deuxiéme disparition 1’enfant a fermé la, porte
et I’on entend &4 ce moment un grincement produit par la fermeture de la porte.

DEMI-PLAN ENSEMBLE (profil)
En entendant ce bruit, LUI et L’AUTRE se sont immobilisés, n’osant plus faire
un geste. LUIL, d’'une voix que la peur fait trembler dit

LUI: Tu as entendu?

I’AUTRE : Oui, comme quelqu’un qui gémissait ...

LUI: Je... je... crois quon a tué quelqu'un...
Ils demeurent un bon moment comme figés, seuls leurs yeux roulent dans tous les
sens, comme pour prevenir une atteque. Tout & coup une grosse arraignée descend
au bout de son fil, entre les deux tétes.

Ils se regardent de plus en plus effarés, puis on entend un gros chien hurler & la
mort.

De plus en plus effrayé, L’AUTRE dit 4 LUI

I’AUTRE : Nos fusils, prenons nos fusils.
TRAVELLING (R)PLAN AMERICAIN
Tous deux se déplacent doucement prenant garde autour d’eux,.

PLAN PANORAMIQUE ENSEMBLE

En méme temps ils s’approchent de 1’endroit ol ils avaient laissé leurs fusils. Arrivés
a cet endroit, ils se retournent, car ils ont marché 4 reculons, et veulent prendre
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leurs fusils, mais & leur grand effroi, ils constatent qu’ils ne sont plus 13 et leurs
chapeaux se soulévent sur leurs tétes.
(Font un baend).

DEMI-PLAN
Chapeaux en lair

PLAN RAPPROCHE ENSEMBLE ‘
Ils tremblent comme les feuilles et toujours le vent, les éclairs et les hurlements du
chien, rendent 1’atmosphére de plus en plus effrayante

LUI: Qu’est-ce qu'on fait? On s’en va?
I’AUTRE : Oh, oui, On s’en va !

- PANORAMIQUE

Tous deux courent vers la porte et 1'ouvrent pour sortir. Au seuil de la porte, un
homme s’apprétant & entrer, vétu d’une houppelande noire, avec un capuchon sur
la téte, d'un aspect funebre, les regarde]comme une bhéte féroce regarde une proie.
LUI et IAUTRE, s’arrétent, comme cloués au sol.

DEMI-PLAN
Flash de cette étrange et sinistre personne.

GROS PLAN ENSEMBLE (face)

Nos smis restent comme pétrifiés. Leurs chapeaux se contractent sur leurs tétes
comme sous un fer a friser.

PLAN RAPPROCHE ENSEMBLE
L’homme, qui n’est que l’aubergiste, s’avance & pas cadencés vers l'intérieur de
'auberge; au fur et & mesure qu’il avance, LUI et L’AUTRE reculent. L’auber-
giste ferme la porte, puis s’adressant & nos amis d’une voix de vieille femme, leur
dit

I’AUBERGISTE : Prenez place, je vais vous servir,
LUI et I’AUTRE se regardent puis

L’AUTRE : Non, non. Mer. .. mereci; nous ne prendrons rien...on...s’ ..
s'en va...
LUI: On s’en va...

Ils veulent se sauver mais I’aubergiste les arréte d’un geste et leur dit

L’AUBERGISTE : Impossible... croyez-vous que je vais vous laisser

sortir 7 D’abord il fait un temps de chien, et il fait presque nuit... Allons,
asseyez-vous.

Il se dirige vers eux et eux, toujours & la méme cadence, reculent et finissent par
s’asseoir a une table, completement subjugués par I’homme étrange, puis celui-ci se

dirige vers son comptoir, en enlevant sa houppelande (PANORAMIQUE) PLAN
AMERICAIN ENSEMBLE

LUI et I’AUTRE regardent complétement désemparés 1’homme étrange, puis se
dévisageant mutuellement

LUI: Il fait chaud!
I’AUTRE : Oui, trés chaud !
DEMI-PLAN

L’Aubergiste, devant son comptoir, prend un couteaun pour couper du pain mais il
s’apergoit que celui-ci ne coupe pas bien, et il parait mécontent.

DEMI-PLAN ENSEMBLE o

LUI voit quelques chose, sur le mur, qui parait 1'effrayer et le montre 3 L'AUTRE.
GROS PLAN

Sur le mur, une inseription :

« MARIE, MA DERNIERE PENSEE EST POUR TOI ».
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DEMI-PLAN ENSEMBLE

LUI et I’AUTRE sont profondément impressionnés. A ce moment, un bruit insolite
leur fait tourner la téte.

DEMI-PLAN
L’aubergiste est occupé & aiguiser son couteau aveec un fusil de boucher.

DEMI-PLAN ENSEMBLE
LUI et I’AUTRE sont tout & fait effarés.

PETITE CHAMBRE

PREMIER PLAN

Dans la chambre, I’enfant en jouant, vient de tomber & terre et crie parce qu’il
s'est fait mal

L’AUBERGE
GROS PLAN

I’AUTRE tressaillit comme - électrisé et dirige ses regards effrayés dans la direction
du eri.

GROS PLAN
LUI prie, ses yeux sont révulsés.

PREMIER PLAN
Cris d’entant

Entendant le cri, 1’aubergiste se dirige vers la porte, le couteau & la main par oubli.
Peu de vent

Il sort du champ

PLAN ENSEMBLE

L’aubergiste, le couteau toujours & la main, arrive vers la porte, sous le regard
soupgonneux et effrayé des deux amis, puis il entre et ferme la porte derriére lui

PETITE CHAMBRE
PLAN PANORAMIQUE ENSEMBLE

Dés qu’il entre, I’aubergiste pose son couteau sur une petite table.
Quelques coups de tonnerre

GROS PLAN .

Sur le guéridon il y a une boite de peinture rouge (ainsi que 1'étiquette ’indique).
I’Aubergiste, en posant son couteau, renverse 12 boite de peinture sansle remsrquer
et celle-ci se répand sur le couteau.

PLAN PANORAMIQUE ENSEMBLE

L’aubergiste s’approche vite de ’enfant et trés doucement le reléve et le prend dans
ses bras. L'enfant voulant se faire cijoler crie encore plus fort.

I’AUBERGE
DEMI-PLAN ENSEMBLE
LUI et L’AUTRE les yeux agrandis de peur, se regardent. LUI dit
LUI: 1l va le tuer!
PETITE CHAMBRE
PLAN PREMIER ENSEMBLE .
L’aubergiste donne un morceau de sucre et celui-ci se tait immédiatement. 95
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I’AUBERGE

DEMI-PLAN ENSEMBLE
LUI et L’AUTRE sont restés sans un mouvement.

L’AUTRE (horrifié) : Il 1’a tué!

GROS PLAN ;
Devant I’AUTRE, sur la table, une inseription : « ADIEU LES COPAINS ».

DEMI-PLAN ENSEMBLE
L’AUTRE qui remarque cette inscription, en suffoquant, la montre & LUI

L’AUTRE : Regarde, « Adieu, les copains ! »
LUI: profitons de ce qu’il n’est pas 1a4... Sauvons-nous vite !

L’AUTRE : Oh! Oui... Dépéchons-nous !

Ils sortent du champ

PLAN PANORAMIQUE ENSEMBLE
Ils se ruent vers la porte, 'ouvrent pour sortir. Mais devant la porte, un grand

chien se met & aboyer contre eux avec rage.
GROS PLAN ENSEMBLE (face)

LUI et L’AUTRE voient le chien

GROS PLAN
Flash du chien qui leur montre ses dents.

PLAN PANORAMIQUE ENSEMBLE
Nos amis retournent vite & leur place, aprés avoir fermé la porte au nez du chien,

Ils regardent vers la porte que 1’aubergiste ouvre pour sortir.

PLAN AMERICAIN
L’aubergiste sort de la chambre et ferme la porte derriére lui, et commence &

essuyer son couteau plein de peinture & son tablier. Puis il se dirige vers la
table on sont assis les deux amis (TRAVELLING R) et sortant une bougie de la
poche de son tablier la pose dans le chandelier qui est sur la table, en jetant un

regard bizarre 2 LUI et L’AUTRE

DEMI-PLAN ENSEMBLE (Angle Aubergiste)
Le son de la fin de la série précédente
Nos amis repondent par un sourire sec et trés bref. Ils suivent des yeux l’auber-

giste qui s’éloigne vers son buffet.
On entend les pas de 1’aubergiste

PLAN PREMIER
L’aubergiste qui entre dans le champ devant son comptoir essuie bien son couteau

et coupe des tranches de pain.
Du vent et un peu de tonnerre

PLAN AMERICAIN ENSEMBLE (3/4 face)
LUI et L’AUTRE regardent toujours 1’aubergiste.

LUI: Oh!... Le salaud, il coupe le pain avec le méme couteau.
On entend les pas de 1'aubergiste qui s’approche.
I’AUTRE : Tais-toi !
L’aubergiste entre dans le champ et dépose un panier & pain sur la table en disant
L’AUBERGISTE : Voila du pain grignoté par les rats...
I1 dispose les couverts en croix et en posant le sel et le poivre ajoute
...et les poisons. ..
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GROS PLAN '
Sur la saliére et la poivriére.il y a une étiquette portant le mot « Poison ».

PLAN AMERICAIN ENSEMBLE

LUI et L’AUTRE aprés avoir considéré, apeurés, 1'étiquette « Poison », regardent
’aubergiste et rient ensemble pour montrer qu’ils prennent cela pour une blague.
Leurs levres dessinent un sourire difforme.

I’AUBERGISTE : Maintenant, je vais vous préparer une bonne grillade
tendre comme de la chair d’homme.

DEMI-PLAN

L'aubergiste continue
I’AUBERGISTE : ...mais avant tout, je vais aller & la cave vous cher-
cher une carafe de bon vin rouge, épais comme du sang.

Et il s’éloigne.

GROS PLAN
LUI et L’AUTRE

Jeu de glaces déforman tes

PLAN PANORAMIQUE

L’aubergiste allume une bougie ou une lampe, ouvre la trappe de la cave et des-
cend. (A noter que cette trappe a deux battants, un de ces deux battants reste
fermé et l’escalier n’est construit que d’un coté. Il est en longueur et & la base

des deux trappes).

DEMI-PLAN ENSEMBLE (3/4 de dos) .
LUI et L’AUTRE ont suivi des yeux la descente de l’aubergiste dans la cave et
maintenant ils se regardent toujours apeurés.

LUI: Nous sommes fichus!

IAUTRE ¢ Oui... nous sommes perdus !

LUI : Mais il n’est pas 13, on peut peut-étre se sauver !
L’AUTRE : Essayons...

PANORAMIQUE
Ils courent vers la porte et veulent ouvrir mais en vain. La porte ne s’ouvre pas,
Ils continuent & tirer.

LUI (constate) : On a fermé la porte. :

PLAN PREMIER ENSEMBLE
Malgré leurs efforts, la porte_résiste toujours parce quele pied de LUI l’en empéche.

L’AUTRE : Nous sommes prisonniers.

Puis L’AUTRE remarque que le pied de LUI est posé contre la porte et que
c'est 1a d’ou vient la résistance, il s’exclame
L’AUTRE : Mais non, imbécile, c’est toi qui 1’empéches de s’ouvrir, avec ton
pied. '
Il pousse LUTI et pose une main & moitié sur le chambranle et appuie de toutes
ses force, pendant que de l'autre main il prend le loquet de la porte et tire.
Naturellement, la porte résiste encore.

LUI (lui faisant remarquer): Tu vois !
I’AUTRE : Qui, tu as raison, il nous a enfermés.

Ils renoncent & ouvrir la porte

LUI (demande) : Qu’est ce qu’on peut faire ?
I’AUTRE : 11 est encore dans la cave?
LUI: Oui,
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Ils se dirigent vers la trappe de la cave. Ils sortent du champ vers la cave.
I’AUTRE : J’ai une idée : on va le boucler dedans

PLAN ENSEMBLE o
L'AUTRE et LUI s’approchent doucement de la trappe et la referment, puis ils
cherchent des objets pour mettre sur celle-ci.
PREMIER PLAN .
Dans la cave 'aubergiste est devant un petit tonneau, il vient de remplir une carafe
de vin et ravi s’exclame

I’AUBERGISTE : Ah! le bon vin de France.
La lampe est a coté

PLAN RAPPROCHE

LUI et L’AUTRE sont en train de tasser des objets, meubles, etc. .. surla trappe.
Tout & coup, l’autre trappe se souléve et 1’aubergiste sort, il a la lampe, il la pose
par terre, il 1’éteint. Ils sont tellement occupés qu'ils ne le remarquent pas. A ce
moment ils tirent un gros meuble sur la trappe, tout en tournant 1e. dqs a l’aubey—
giste. Celui-ci, une fois sorti, va pour se diriger vers leur table, mais il s’apergoit
de ce qu’ils font et s’arréte ahuri. C ' '

A ce moment ils ont enfin réussi & tréner le meuble sur la trappe et paraissent
rassurés.

L’AUBERGISTE : Qu’est-ce que vous faites 152

DEMI-PLAN ENSEMBLE

A peine LUI et J’AUTRE avaient respiré d’aise, que cette phrase les immobili-
sent. (D’ou viennent ces paroles? L'aubergiste est enfermé dans la cave... alors
c’est peut-étre une simple obsession...) Ils n'ont quand méme pas l’air rassuré.
Ils se sourient pour se donner mutuellement du courage, puis ils se retournent

muet, musique

PLAN RAPPROCHE _
Ils se retournent et voient l'aubergiste, puis ils n’ont plus la force de bouger, puis
ils crient de peur, de toutes leurs forces, ils veulent se sauver mais leurs pieds ne
peuvent se détacher du sol, ils essayent en se penchant enavant maisils ne peuvent
faire aucun mouvement avec leurs pieds. o '

Trompettes pour les cris
DEMI-PLAN _ _ )
L’aubergiste ne sachant que penser reste bouche bée, et les suit du regard.
PREMIER PLAN PANORAMIQUE
(au relenti) ;

LUI et L’AUTRE s’élancent vers -une porte qui se trouve en face d’eux, mais
leur fougue est prise au ralenti. Ils donnent l'impression qu’ils ont une peine
inouie & courir et que leurs muscles leur refusent tout service. Ils arrivent enfin &
la porte, ’ouvrent et disparaissent derriére celle-ci, dans un couloir.

DEMI-PLAN
L’aubergiste est navré

IL’AUBERGISTE : Ils sont fous! En voila des client's‘! ... Je vais les
mettre dehors! vent

COULOIR

PLAN RAPPROCHE ENSEMBLE (ou plus loin) -
LUI et L’AUTRE courent dans un couloir voient une porte, 'ouvrent et entrent.
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DEMI-PLAN ENSEMBLE T o
Dans la chambre ils poussent fortement la porte pour la fermer, en s’appuyant de
toutes leurs forces.

GROS PLAN

Sur le mur, derriére eux, se trouve un grand tableau sans cadre. C’est le portrait en
buste de l’aubergiste, sur un fond noir. Le clou qui retient le tableau se trouve
descellé par le choc de la fermeture brutale de la porte, et le tableau tombe.

GROS PLAN

Par terre, derricre une malle, il y a un rouet. Le tableau tombe sur la pédale
que 'on ne peut voir de la porte puisqu’il est caché derricre la malle, le poids du
tableau met en marche la pédale et le tableau monte et descend.

DEMI-PLAN ENSEMBLE

LUI et I’AUTRE essouflés se retournent le dos appuyé contre la porte pour
mieux la tenir et pour voir ol ils ont échoué. Tout & coup, leurs yeux se portent
sur un point et se fixent effrayés.

GROS PLAN

Le tableau, par son mouvement de haut et de bas donne l'impression que 1’auber-
giste est caché derriére la malle et les surveille

PLAN AMERICAIN ENSEMBLE
LUI et I’AUTRE sont comme foudroyés. Ils crient et sortent en vitesse.

PLAN AMERICAIN ENSEMBLE
Ils rentrent aussité6t dans la chambre 2 ¢6té de la porte vitrée.
I’AUBERGE

PREMIER PLAN ENSEMBLE

L’aubergiste se trouve a c6té de la porte ou est l’enfant. I1 allume une lempe &
main et dit

I’AUBERGISTE : Il fera bient6t nuit, il faut que je me débarasse d’eux !
. ou je les enferme.

A ce moment la porte s’ouvre et l’enfant apparait, tenant les deux fusils. L’auber-
giste étonné

I’AUBERGISTE : Comment ! Ils t’ont donné les fusils pour jouer?...
Ils sont vraiment fous... Veux-tu liacher ¢a !

L’aubergiste prend les fusils et donne la lampe & 1’enfant en disant
L’AUBERGISTE : Viens, on va les chercher.
CHAMBRE A PORTE VITREE

I PLAN ENSEMBLE

LUT et L’AUTRE sont dans une autre chambre, ils disposent les meubles contre
la porte en face d’eux. Cette porte a un grand carreau comme une porte de bureau.

COULOIR

PLAN ENSEMBLE

L’aubergiste suivi par l’entant, s’avance dans un couloir. Attiré par le bruit fait
derriére une porte, il s'arréte ; ’enfant, ayant la lampe & la main s’arréte également,
mais derriére 1’aubergiste.

PREMIER PLAN ENSEMBLE (profil)

LUI et I’AUTRE qui juste & ce moment poussaient un meuble contre la porte,
voient dans cette direction quelque chose qui les effraient.
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PLAN PREMIER

Nous voyons dans le carreau de la porte, l'ombre de 1’aubergiste éclairée par derriére
par la lampe de l’enfant. L’ombre de 1’aubergiste tient un fusil dans chaque main
et parait les chercher.

DEMI-PLAN ENSEMBLE (angle porte)

LUI et I’AUTRE, désespérés, tombent dans les bras 1’'un de 1’autre, et se serrent
tant ils ont peur.

L’AUBERGISTE : Hé! vous 14...
COULOIR
PLAN AMERICAIN ENSEMBLE
Dans le couloir, ’'aubergiste continue.
I’AUBERGISTE : Sortez d’ici...

L'enfant est toujours derriére lui avec sa lampe. Aucune réponse de la part de LUI
et de L’AUTRE. Alors l'aubergiste met un fusil contre la porte et avec sa main,
maintenant libre, il essaie d’ouvrir la porte.

DEMI-PLAN ENSEMBLE

Flash de LUI et L’AUTRE éperdus, les yeux ronds. On entend la voix de 1’auber-
giste qui se fache.

I’AUBERGISTE : Vous commencez 3 mm’embéter !
COULOIR

DEMI-PLAN

L’enfant trouve un pétard dans sa poche et aprés I'avoir regardé un peu, l’approche
de la flamme de la lampe et sans penser aux conséquences, y met le feu et le jette
& terre. Pendant cette scéne on entend toujours 1’aubergiste qui, de plus en plus
furieux, continue & parlementer.

L’AUBERGISTE : Vous ne comprenez pas . ..? Qu’est ce qui vous prend. ..
Voulez-vous ouvrir ! .

PLAN PREMIER

A travers le carreau on voit ’ombre de 1’aubergiste qui secoue la porte, puis il
s’écrie

L’AUBERGISTE : Je commence & en avoir assez... Je vais en finir...

Et il prend 'attitude d’un homme décidé & tout, ’arme & la main.
(On entend le pétard qui éclate)

(Détonation du pétard)
COULOIR

GROS PLAN
Le pétard fait des bonds tout en éclatant & chaque fois.

PLAN AMERICAIN ENSEMBLE

(3/4 dos panoramique)

LUI et L’AUTRE courent vers la. fenétre et la traversent dans un saut.
EXTERIEUR

PLAN RAPPROCHE

Dehors, ils tombent sur le dos des deux cochons qui se mettent 3 courir avec eux
tout en hurlant,
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FONDU

SCENE DE HAITI
MANSARDE

PLAN ENSEMBLE
Ils sont chez eux le matin aprés s’étre réveillés.
LUI est assis sur le lit et lace ses souliers et L’AUTRE est en train de se raser.

DEMI-PLAN
LUI: Et maintenant, qu'on va partir pour Haiti j'»i du chagrin.
DEMI-PLAN
L’AUTRE : 11 n’y a plus rien & faire ici, crois-moi.
DEMI-PLAN
LUT (pensif) : Haiti... c¢’est pas mal, Haiti, mais ne trouves-tu pas que
c’est un peu risqué ?
DEMI-PLAN
L’AUTRE : Risqué? Pourquoi?
DEMI-PLAN

LUI: Oh! je ne sais pas... mais il me semble que les gens vont nous
trouver ridicules.

PLAN AMERICAIN
I’AUTRE » terminé de se raser, il s’éponge puis i1 va (PANORAMIQUE) vers LUIL
qui va finir aussi & lacer ses souliers.
I’AUTRE : On s’en fout des gens. C’est une chance qu’on ait trouvé g¢a,
on aura plus le souci du lendemain, on mangera des bananes et on ne
foutera rien.
LUI : T’as raison ; puisqu'il faut étre intrépide dans la vie.
I’AUTRE : Justement, dépéche-toi, il faut s’embarquer vite

FONDU
VITRINE

PLAN AMERICAIN ENSEMBLE
Un tableau en Haiti sur lequel deux indigénes qui jouent de 1’hawaienne.

(TRAVELLING R.P.A))
puis en face d’eux une danseuse qui danse dans le rythme du pays.

(PANORAMIQUE). Plus loin & I'ombre d'un palmier LUI et L’AUTRE en cos-
tume colonial et couchés par terre le dos appuyé contre un palinier, mangent des
bananes.

TRAVELLING (R)PLAN D'ENSEMBLE

Petit & petit, ils sont entrainés par les danseuses et ils vont faire &4 c6té d’elles une
danse trés comique en les imitant, accompagnés par la musique hawaienne.
L’appareil recule doucement et nous allons nous trouver en face d’une vitrine d’un
bureau de voyage. Tout autour 11 y a des gens qui regardent le spectacle de la
vitrine et en haut de la vitrine on voit en grosses lettres « VISITEZ HAITI —
CROISIERE » et sur laquelle on ferme LA FIN

FIN
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PROPOS INTRODUCTIF
A LOUVERTURE
DU MUSLE «GEORGE ENESCU»*

Mesdames, Messieurs,

Permettez-moi tout d’abord d’exprimer
ma joie et ma satisfaction denous retrouver
4 l'occasion d'un pareil événement, trou-
blant et plein de signification, celui de la
renaissance de ses propres cendres — dans
un sens presquelittéral de I’expression . . . —
du musée « George Enescu »; renaissance,
pour le moment symbolique, marquée par
l’exposition cominémorative ci-présente,
mais qui 8’inscrit néanmoins dans ce mira-
culeux « retour & la normalité » auquel vient
de faire allusion le ministre Andrei
Plesu, — miraculeux parce qu’il était pres-
que impossible & espérer sur le plan géné-
ral de notre existence, spirituelle y com-
pris, et parce que c’est exactement ainsi
que nous le ressentons aussi dans ce cas
particulier du musée « George Enescu »:
brutalement supprimé pendant 1'été¢ de
1977, le musée — nous le savons — fut du
nombre des institutions qui ont payé le
tribut le plus dur aux abus communistes
et dictatoriaux, par sa disparition, pen-
dant une décennie et demie environ, de la
carte culturelle de la capitale.

Pour le musée « Enescu » le retour & la
normalité a tout d’abord un sens «phy-
sique », par la remise en fonction de son
siége, le palais Cantacuzéne — destiné par
l'acte de donation de Marie Cantacuzéne-
Enesco a abriter le musée dédié & George
Enesco —, cet édifice arrivé ces derniéres
années dans un état avancé de dégrada-
tion a cause de son abandon, rentrant
maintenant dans le circuit des valeurs
architectoniques de Bucarest, grice a Pef-
fort financier de 1'Union des compositeurs.

L’exposition «Pro memoria George
BEnescu», qui s’ouvre aujourd’hui dans
deux des salles du 1nusée, résume, évidem-
ment, la future évocation dans le musée
complet, de la personnalité enescienne;
enméme temps, nous avons souhaité que par

* Le 8 seplembre 1991, dans le cadre de la XII®
¢dilion du feslival « George Enescu » a eu licu I’inau-
guration partielle du musée « George LEnescu », dans
deux de ses salles qui onl abrité, a celte occasion,
I'exposition « Pro memoria George Enescu », commeé-
morant 110 «ns depuis la naissance du musicien.

CHRONIQUE
DE LA VIE ARTISTIQUE
ET SCIENTIFIQUE

la conception méme de sa mise en euvre,
1’exposition puisse annoncer, anticiper, la
maniére selon laquelle le futur discours
du musée sera pensé, articulé, réalisé,
pour servir au mieux cette évocation. Si,
dans cette exposition, nous avons opté
pour la concentration et 1'essentiel, nous
Vavons fait tout d’abord non a cause des
limites de l'espace assez restreint qui se
trouve & notre disposition, mais en par-
tant de l'idée qu’un musée ou une exposi-
tion dédiés & une grande personnalité du
domaine humaniste — et d’autant plus
2 une personalité complexe telle celle
d’Enesco — signifie ou doit signifier tout
autre chose qu’'un livre ou une collection
de documents transposés dans des vitri-
nes et des panneaux. Le visuel qui opére
principalement ici posséde sa propre élo-
quence, redevable plutoét aux associations,
aux connexions d’éléments (documents
éerits, images, objets), qu'aleur abondance
et aux efforts de les intégrer dans un flux
discursif pour leur donner de «1’explicité ».
Vous ne trouverez donc pas dans ce que
vous allez visiter une présentation rigou-
reusement chronologique ou minutieuse-
ment documentée sur la vie, ’euvre et
I’activité multipolaire de Georges Enesco.
J’espére bien que vous y trouverez, en
contrepartie, les marques de certaines signi-
fications. Chacun des segments de l'ex-
position — vitrines, groupe de. vitrines,
objets ambiants — veut éclairer une cer-
taine face de la personnalité de Georges

REV, ROUM. L1IST. ART, Série Théitre, Musiqne, Cinéma, TOME XXIX, I>.103—106, BUCAREST, 1992
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Enesco, une sphere de son activité, un
moment-clé de la biographie ou de I'@u-
vre du musicien, nn aspect significatif de
ses relations avec le monde de son temps,
roumain ou international. Recomposée
sous I'impact « sensoriel » de la visualité
et des facteurs capables de créer une atmos-
phére — plutét que sous celui de la réfle-
xivité —, sous linfluence des associa-
tions d’impressions et d’idées— plutot que
sous celle de la démonstration —, I'image
d’Enesco et de son époque aura peut-étre
la chance d’acquérir un contour plus vi-
vant et de s’imposer & l'esprit des visi-
teurs de Dl’exposition actuelle de méme
qua ceux du futur musée « George
Enescu ».

J’aimerais, pour conclure, adresser des
remerciements & tous ceux dont le con-
cours nous a permis de mener & bonne fin
cette exposition, en commencant par le
Ministére de la Culture qui ’a financée,
en continuant aveec le Musée de la Litté-
rature Roumaine et le Musée National de
I’Art, qui nous ont assisté sur le plan tech-
nique et de l'organisation (je voudrais
spécialement faire mention de 'aide extré-
mement précieuse fournie par les ateliers
de restauration-papier et restauration-tex-
tiles des musées rappelés). Un mot spécial
de remerciement et d’estime pour Mme
Angela Cerchez, conservateur au Musée
National de D’Art, dont la compétence,
I’énergie et les excellentes qualités d’orga-
nisateur ont permis de surmonter les dif-
ficultés nombreuses et de toutes sortes
rencontrées dans la préparation d’une ex-
position qui a aussi, croyons-nous, l'im-
portance d’un événement muséographique.

Je vous remercie de volre présence et
je déclare ouverte 1’exposition.

Clemansa-Liliana Firca
Directeur du musée « George Enescu »

«MUSIQUE AU CHATEAU»
LA SEMAINE MUSICALE «GEORGLE
ENESCU ~ CARMEN SYLVA»

Sinaia,. 9— 13 septembre (991
Organisée par le Ministére de la Culture

et I’Académie Roumaine, dans le cadre de
la XII® édition du Festival international

« George Enescu », « La semaine musicale »
du Chateau de Peles de Sinaia a été dédiée
& la commémoration de 75 ans de la mort
de la reine-poéte ¢t de 110 ans de la
naissance du musicien. La réception d’ou-
verture de «La semaine musicale» s’est
déroulée dans l'ambiance du Chiteau
Peligor, le soir du 9 septembre, en présence
des héritiers de Carmen-Sylva, la famille
du prince Frederich-Wilhelm zu Wied. M.
Gheorghe Firca, directeur général de la
Direction des institutions de spectacles
du Ministére de la Culture, ainsi que M.
Mircea Voicana, président de la Commis-
sion de musicologie de 1’Académie Rou-
maine et du Cenire d’études « George
Enescu», ont exprimé l’espoir que cet
acte de culture, qui reprend une ancienne
tradition, constituera un nouveau début.
pour une nouvelle vie et mise en valeur
spirituelle du précieux Musée. On a re-
mercié les invités étrangers, le violoniste
Hans Lothar Friederich, la pianiste Maud
Schreiber, le professeur dr. Iosif Antohi
de 1'Université de Bonn et Mme Dr. Hil-
degard Emilie Schmidt, qui allaient pré-
senter des communications dans la session
scientifique, ainsi que les a1tistes roumains,
parmi lesquels Georgeta Stoleru, Ilinca
Dumitrescu, Pompei Hirdsteanu, Ina On-
cescu, Adina Nitescu, Claudia Codreanu et
les membres du quartette « Gaudeamus ».
D’autres présences: le représentant de
I’Ambassade de I’Allemagne & Bucarest,
le prétet de Prahova, M. Niculae Bila-
noiu, les directeurs généraux du Ministére
de la Culture, MM. Ion Hidegenti et Flori-
cel Marinescu, directeurs d’institutions
culturelles de Bucarest, Ploiesti et Brasov,
et un nombreux public. '

Le Maxdi 10 septeinbre, au cours de la
matinée, les participants & ce festival
« Enescu » ont eu oceasion de visiter en
détail le Musée Peles, y compris le salon de
musique aménagé par Carmen Sylva et
son mari, le roi Carol I*. L’aprés-midi du
méme jour, a eu lieu le premier concert de
la semaine festive, en présence d'une nom-
breuse et selecte audience. On a pu écouter
des lieds de Georges Enesco sur les vers
de Carmen Sylva (Frauenberuf, Morgen-
gebet, Ein Sonnenblick, Regen, Mittagslaii-
ten ), magistralement interprétés par la
soprano Georgeta Stoleru et la pianiste
Ilinca Dumitrescu, musiciennes d’exception,
d’une grande finesse et profondeur. En
hommage 2 Mihail Jora, l'un des plus
proches collaborateurs de Georges Enesco,
mayrquant ainsi le centenaire de la naissan-
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ce de ce musicien, on a interprété le cycle
des 4 chansons op. 16, sur les vers de
Tudor Arghezi (Ghicitoare [ Devinette,
Buna Vestire [1’Annonciation, Vaca lui
Dumnezeu | La Vache du Bon Dieu, Cin-
tec din fluier | Chanson de fliite du berger).
En guise d’évocation de la vie musicale
qui palpitait il y a presqu'un siécle a
Peles, le violoniste Hans Lothar Friede-
rich et la pianiste Maud Schreiber, mem-
bres de la formation « Ensemble Carmen
Sylva» de Neu Wied (Allemagne), ont
interprété la Sonate op. 10 pour violon et
piano d*Auguste Bungert (qui a connu sa
premiére audition en 1990) et les Danses
roumaines de Florizel von Reuter, deux
jeunes musiciens élevés dans 1’entourage
de 1a reine Elisabeth. Pour conclure, Ilinca
Dumitrescu, pianiste de grand style, telle
qu’elle nous est apparue dans d’autres
concerts avec des interprétations parti-
culiéres, nous a offert la Fantaisie en ré
mineur KV 397, 1a 1°* partie de la Sonate
en do majeur KV 545 et la II1° partie de
la Sonate en la majeur KV 331 — la céle-
bre « Alla turca » de Mozart, dont le musi-
cologue Mircea Voicana a précisé qu'il
s'agit en fait d'une « A la Valachiae», la
piéce étant construite sur un fond théma-
tique d’origine roumaine, publiée comme
telle & Vienne, les mémes années, par
Franz Joseph Sulzer.

Le Mercredi 11 septembre, le matin, le
nombreux public venu pour écouter les
jeunes interpétes roumains promus par la
Fondation Klaus Brambach, a admiré une
exposition d’objets, photographies et livres
recus par George Enesco de la part de la
reine-poéte, exposition organisée par
Mmes Clemansa-Liliana Firea, directeur du
Musée « George Enescu» de Bucarest et
Angela Cerchez, conservateur principal du
méme Musée. En méme temps, dans la
partie gauche du podium de concert du
Salon de musique, fut exposé un portrait
de Carmen Sylva, donné & cette occasion
au Musée Peles par le prince Frederich-
Wilhelm zu Wied. Le concert qui a suivi,
souligné par de vifs applaudissements,
fut soutenu par les jeunes Ligia Dumi (so-
Prano), accompagnée au piano par Krim-
hilda Cristescu, qui a interprété 3 lieds de
Georges Enesco sur les vers de Carmen
Sylva  (Reue, Schlaflos et Mauerlied ),
Finel Ignat (baryton), accompagné au
Piano par Rodica Nicolaescu, qui a, lui
aussi, chanté 3 lieds de Georges Enesco sur

les vers de Carmen Sylva (Der Bliser,

Zaghaft et Konigshusarenlied), Midilin
Voicu (pianiste), qui a joué le Prélude a la
Suite n°® I en style ancien de Georges
Enesco et trois mouvement de la Partite
n® IIT de J. S. Bach, et Leonard Raiciof
(violoniste), accompagné au piano par
Gabriela Marcovici, qui a exécuté la
Sonate n° III « en caractére populaire rou-
main ». Le succés des jeunes interpretes,
souligné par de vifs applaudissements et
des rappels sur le podium, fut répété dans
Paprés-midi du jeudi 12 septembre. De
plus, & ce deuxiéme concert, Leonard
Raiciof et Gabriela Marcovici ont joué la
Sonate non-terminée pour violon et piano de
Georges Enesco dans ’édition George Ma-
noliu, nommeée par Tudor Ciortea «La
Sonate torso », et la Rhapsodie tzigane de
Ravel. Pour continuer ce concert, le soir
du jeudil2 septembre,l’excellent quartette
de cordes « Gaudeamus » de la Philarmo-
nie de Bragov (Dianuf Manea, Lucia Vir-
tosu, Luiza Suciu et Sebastian Virtosu),
avec une parfaite homogénéité, précision et
bureté de style, a joué le Quartette op. 33
n° 2 de Haydn et le Quartette KV 589 de
Mozart.

Déroulé dans ’ambiance évocatrice du
Peles, le concert de 1'aprés-midi du mer-
credi 11 septembre a mis fin & la présen-
tation de lintégrale des sonates pour
piano et violon de Georges Enesco et de
V'intégrale des lieds sur les vers de Car-
men Sylva. Acecompagnés délicatement par
la, pianiste Jna Oncescu, les soprani Adina
Nitescu et Claudia Codreanu et.le baryton
Pompei Hérdisteanu ont chanté les lieds
Junge Schmerzen, Armes Mdigdelein, Ent-
sagen, Die Kirschen (sur les vers de Car-
men Sylva). Le concert a continué avec un
court récital de la trés jeune pianiste Anca
Apeteanu qui a interprété Mozart (La
Sonate pour piano KV 576 ) Jora, (Joujouz
pour Madame) et Prokofiev (la Sonate
#n° 3), compositeurs comméomorés en
1991. Le concert a pris fin avee les deux
Premiéres sonates pour piano et violon de
Georges Enesco, admirablement exécutées
par Adriana Winkler — Diana Popescu et
Marius Radu — Adriana Stoica.

L.e matin du 12 septembre, au Pelisor,
fut ouverte la Session de communications
scientifiques sous les auspices de 1’Acadé-
mie Roumaine, par la Commission de
musicologie dépendant de la Section de
philologie, littérature et art.

Dans son discours d’ouverture, le pro-
fesseur dr. Mircea Voicana, président de la
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Commission et de la Session, a préeisé
les sens de cet événement et son caractére
de restitution historique, ainsi que la per-
spective des recherches futures concer-
nant Georges Enesco. Ont fait suite des
communications scientifiques présentées a
un niveau et & une tenue académique par
le dr. Marin Bucur de P'Institut de théorie
et histoire littéraire « George Cilinescu »
de Bucarest (Carmen Sylva et la littéra-
ture roumatne ), le dr. Hildegard Emilie
Schmidt de Neu-Wied (Georges Enesco au
Chiteau de Peles ), le dr. Gheorghe Firca,
directeur général au Ministére de la Culture
et chercheur principal & 1'Institut d’His-
toire de ’Art (Les débuts dela création musi-
cale roumaine sur des vers allemands — Le
Lied allemand ) et le dr. Grigore Constan-
tinescu, maitre de conférences & 1’Académie
de Musique de Bucarest (Des lieds alle-
mands d’aprés Fernand Gregh ) ; 1e compo-
siteur Wilhelm Berger s’est associé, par
une démarche pertinente, & ces communi-
cations. La deuxiéme partie des travaux
de la Session scientifique a continué pen-
dant la matinée du vendredi 13 septembre,
avec des ouvrages de grand intérét con-
cernant la connaissance et la mise en
valeur des directions de l’évolution qui a
marqué le début du XX° siecle, autany
sur le plan de la création que sur le
plan social — établissements de culture,
d’enseignement et d’éducation, d’assis-
tance et de protection sociale — plans dans
lesquels furent impliqués également la
royauté et les personnalités culturelles.
Tels ont été les comptes rendus présentés
par le professeur dr. Iosif Antohi de
I'Université de Bonn (Préoccupations pé-
dagogiques de Carmen Sylva ), Mme Nina
Cionca, niéce de la pianiste Aurelia Cionca
et descendante de la famille de Ciprian
Porumbescu (Carmen Sylva — protectrice
des jeunes talents musicauxr ), Mme Cle-
mansa-Liliana Firca, directeur du Musée
« George Enescu» de Bucarest (Enesco—
Carmen Sylva, rencontres sur le plan de la
création ), le critique d’art Radu Ionescu
(Klimt et la peinture du Chiteau de Peles )
et le professeur dr. Mircea Voicana (In-
finte reconnaissance & Georges Enesco —
Carmen Sylva ) ; finalement, le professeur
dr. doc. Ton Zamfirescu a confié aux audi-
teurs des souvenirs liés & la vie du Palais,
En son ensemble, la Session a présenté
toute une série de donndes inédites ainsi

que des propositions de méditation pour
une ré-évaluation du moment culturel se

trouvant sous le signe « George Enescu —
Carmen Sylva ». Pour clore la Session scien-
tifique on a présenté la premiere du film
sur Klimt et Peles réalisé par Doru Chesu,
Willy Goldgrater et Radu Ionescu (en
qualité de consultant) et le film sur le
Musée Cotroceni de Bucarest.

Le concert final de la « Semaine musi-
cale » de Peles eut lieu le vendredi 13 sep-
tembre, le soir, dans une atmosphére de
grand enthousiasme mais aussi de recueil-
lement. La distinguée pianiste Maud Schrei-
ber de Neu Wied a interprété, en premiere
audition chez nous, les Variations et la
Fugque d’Auguste Bungert etla Suiie n° IT
pour ptano de Georges IEnesco, le violo-
niste Leonard Raiciof de Jassy a pré-
senté la Sonate pour violon solo qu'Eugéne
Ysaye a dédiée & Georges Enesco; et le
quartette « Gaudeamus» de Bragov a in-
terprété brillamment et avec une impres-
sionnante compréhension le Quartette op.
59 (Serioso) de Beethoven et le Quar-
tette « La fille et la mort» de Schubert;
Porganiste Christian Berger a joué de
I'orgue spécialement commandé par Car-
men Sylva pour la Salle de musique du
Chiteau DPeles, la Suite n°1 en style
ancien de Georges Enesco, en transcrip-
tion personnelle, en obtenant dans sa
vision, les intentions de grandeur, de ly-
risme et de couleur du timbre qui transpa-
raissent dans la composition enescienne;
en final, dans la méme interprétation, ont
résonné avec inspiration la Fantaisie en
ré mineur de Max Reger et le Prélude en
la mineur de J. S. Bach.

C’est aux MM. Gheorghe Firca, direc-
teur général au Ministére de la Culture et
Mircea Voicana, président la Commission
« Georges Enesco » de I’Académie Roumai-
ne que reviennent tous les mérites pour la
réussite de cet événement culturel d’ex-
ception et de grande importance pour 1’ou-
verture vers une histoire mieux et réelle-
ment documentée. A cette initiative, il
faut aussi faire mention de la contribution
du Complexe de culture Peles—Sinaia,
dirigé par les directeurs Dan Popa et
Gheorghe Mugat.

Nous espérons que cet événement ne
restera pas une simple page d’anthologie.
De tels faits de culture, méme cotteux,
doivent continuer dans le méme esprit et
dans le méme cadre.

Lucia-Monica Alerandrescu
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