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Realite objective, â travers temps, des Pays 
Roumains, la m usique d'origine byzantine a 
fait pârtie integrante du passi artistique et 
culturel le plus recule du peuple. Cet art 
spâcifique s'y est conserve, developpe et 
transmis, dans un Evident esprit traditionnel, 
par des m anuscrits dus â des musiciens-co- 
pistes roumains, bons connaisseurs du chant 
et de l 'e c r itu re  n e u m a tiq u e , in it ia te u rs 
d 'ecoles aupres des grands etablissem ents 
monastiques -  telles, par exemple, l'Ecole de 
Neamț au XV e siecle, ou l'ainsi-nom m ee par 
nous Ecole m usicale de Putna (attestee aux 
XVC-XVIC siecles) ou encore l'Ecole de Schei- 
Brașov (signalee â la fin du XV e siecle), de 
meme que, plus tard, aux XVIP-XV1I? sie­
cles, l'Ecole de la M etropole de Bucarest.

Chaque fois qu'on se refere â la creation 
musicale du peuple roumain, au passe culturel 
proprement musical des Pays Roumains, il con- 
vient d'envisager trois grands immanquables 
filons, trois grands domaines de manifestation 
musicale ayant fait pârtie de la structure spiri- 
tuelle meme de ce passe, â savoir:

a) la musique populaire, dont Ies origines se 
perdent dans la nuit des temps, transmise au 
long des âges par voie orale et conservee, pour 
une bonne part, dans diverses collections, plus 
anciennes ou plus recentes, se trouvant dans des 
bibliotheques et archives de Roumanie ou de 
l'etranger;

b) la musique byzantine et de tradition by­
zantine, penetree avec l'apparition du christia- 
nisme dans Ies parages roumains en tant que 
musique savante -  professionnelle pourrait-on 
dire -  et conservee en de nombreux manuscrits 
des XIe-XIXc siecles, gardes dans des biblio- 
theques et archives du pays et de l'etranger. Cest 
cette musique qui fut cultivce dans Ies ecoles 
d'art des grands centres monastiques comme 
Neamțul, Putna, Schei-Brașov, Bucarest et, bien 
entendu, dans tous Ies monasteres orthodoxes 
du pays;

c) la musique occidentale -  ou «europeenne» 
selon la denomination que lui donnerent Ies deux 
grands psaltes roumains Macarie et Anton Pann 
- , connue aussi sous le nom de musique lineaire 
ă cause de sa notation sur portee. Ses debuts 
sont saisissables tout d'abord en Transylvanie, 
ă partir du XIVC siecle, ainsi qu'en temoignent 
des tablatures, des manuscrits et d'anciens ou-

ETUDES

LA MUSIQUE BYZANTINE AU LONG 
DU MOYEN ÂGE ROUMAIN

Titus Moisescu

vrages imprimes, apres quoi elle se generalisa 
sur tout le territoire du pays.

Ces trois branches de l'art musical ancien ont 
coexiste et traverse Ies âges en un «trio» claire- 
ment differencie, pour arriverjusqu'â nos jours; 
chacune a ses caracteristiques, son importance,

Fig 1. Monastdre 
de Putna (Mol- 
Javie) -  (X V I' 

sitele).

ses bien-fondes dans la composition d'un tout 
unitaire constituant ce que l'on appelle «le pa- 
trimoine musical național», ou bien «tresor de 
la musique roumaine» ou encore «l'heritage mu­
sical roumain».

Dans cette meme sphere du patrimoine mu­
sical național il convient d'inclure aussi la crea-
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tion musicale et musicologique des musiciens 
devanciers du XIX'siecle ainsi que celles des 
grands compositeurs, musicologues et critiques 
du XX' siecle. Et si Ton elargit la sphere du 
patrimoine jusqu'â comprendre egalement cer- 
tains vestiges ă caractere musical remontant ă 
un passe tres recule de l'histoire des Roumains 
-  inscriptions, parchemins, peintures, sculp- 
tures, annotations manuscrites, vieux imprimes, 
litterature epistolaire, etc. - ,  on realise â quel 
point est impressionnant, immense, le domaine 
concerne par l'idee de «patrimoine» et combien 
grande, aussi, la responsabilite qui revient â ceux 
ayant le devoir d'agir en vue de faire valoir ce 
patrimoine.

La totalite de l'oeuvre musicale et musi­
cologique, decoulant des categories ci-dessus 
delimitees, doit etre mise en valeur par la voie 
de rimprimerie, afin d'assurer ainsi sa recher- 
che, son interpretation artistique et son utilisa- 
tion creative. Ce n'est que de la sorte que le 
patrimoine musical național tout entier, sous 
tous ses aspects, pourra se constituer en temoi- 
gnage et argument â la portee de tous ceux qui 
voudront se referer â son existence depuis Ies 
temps Ies plus revolus, attestant une vie cultu- 
relle continue, intense et diversifice sur tout le 
territoire du pays et sous de multiples points de 
vue: historique, archeologique, linguistique, 
paleographique, artistique, etc.

D'ailleurs, des le debut du XIXe siecle, avec 
l'affirmation de quelques personnalites rou- 
maines promotrices d'une attitude scientifique 
ă l'egard de la mise en valeur du patrimoine 
cui turei artistique roum ain- considere des lors 
deja comme ayant une fonction historique 
d'ordre național - ,  l'equilibre requis entre la 
necessite historique et le phenomene artistique 
existant commence â se concretiser par la pu- 
blication d'ouvrages aptes â satisfaire ă l'idee 
de document ayant une valeur historique, idee 
soutenue par Ies historiens, Ies archeologues, 
Ies linguistes et Ies musiciens roumains, bref 
par tous ceux s'etant propose de fonder la culture 
roumaine sur le document. Rien de surprenant 
ă cela puisque, toujours et en tout lieu du monde, 
pour n'importe quel domaine d'activite culturel- 
le, la plupart des esprits eclaires ont, premiere- 
ment, attachâ leur attention â la mise en evi- 
dence des sources, autrement dit des documents 
facilitam la recherche du passe historique et, de 
ce fait, constituant une base d'argumentation.

C est bien cela qui anima l'esprit des encyclo- 
pedistes du XVIII', puis des romantiques du 
X IX '. H orm is ces sources, il n'y a point 
d'histoire. Un vieil adage le dit clairement: 
«Avoir des ancetres c'est avoir de l'histoire»! II 
y entre des sens et des implications multiples 
de la notion d'historicite -  notion qui se demon- 
tre et se manifeste par le culte des ancetres, par 
le temoignage de leurs faits de culture, lesquels 
attendent d'etre valorises par Ies descendants.

C'est dans ce meme esprit que des musico­
logues roumains -  notamment Theodor T. Bura- 
da, loan D. Petrescu, George Breazul et j'en 
passe -  ont eux aussi conțu leur ceuvre, attirant 
tout specialement l'attention sur l'importance du 
document, des sources, dans l'argumentation 
historique de la culture. Fideles â l'exemple de 
nos grands devanciers qui ont vu dans Ies do­
cuments Ies principaux moyens pour demon- 
trer l'existence sur le territoire du pays d'une 
histoire, d'une culture musicale tres ancienne, â 
notre tour, nous autres contemporains devons 
poursuivre l'action de depistage et de mise en 
valeur du patrimoine musical național, en te- 
nant compte tant de leur experience que des pos- 
sibilites et conditions actuelles qui permettent 
une mise en valeur approfondie: l'elargissement 
du systeme informationnel, la grande quantite 
de biens artistiques patrimoniaux aujourd'hui 
connus, la problem atique diversifice que 
presente le patrimoine, l'interet evident mani­
feste par Ies specialistes roumains et etrangers 
en ce qui concerne le patrimoine de la culture 
musicale en Roumanie, et tout autant Ies rap- 
ports de celle-ci avec Ies cultures musicales des 
peuples voisins et, pour finir, mais non depour- 
vus d'importance, Ies criteres scientifiques nou- 
veaux appliques dans le systeme moderne de 
mise en valeur du document.

Comme on l'a dit plus haut, la musique an­
cienne byzantine s'est conservee et transmise 
sur le sol roumain par des manuscrits conte- 
nant le chant d'eglise monodique pratique dans 
le culte orthodoxe. Aussi est-ce vers ceux que 
l'on garde qu'il faut diriger la recherche afin de 
tirer Ies conclusions de rigueur quant â la struc- 
ture de la musique byzantine, ses origines, le 
mode dont elle a ete utilisee pendant plus de 
cinq siecles dans la pratique liturgique rou­
maine, enfm quant â ses caracteristiques, sa si- 
gnification et sa circulation dans Ies centres de 
culture Ies plus importants, dans Ies ecoles, etc.
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Bien que par leur contenu, autant que par le 
mode dont ils ont circule â travers temps, Ies 
manuscrits musicaux byzantins soient un temoi- 
gnage inestimable d'un long passe culturel, ni 
Ies historiens, ni Ies linguistes, ni meme Ies 
musiciens ne leur ont accorde, jusqu'â quelques 
decennies preș-, l'attention requise. Or, ils 
recelent nombre d'aspects de caractere linguis- 
tique, paleographique, historique dont ils don- 
nent une reponse concrete sans plus parler des 
problemes specifiques d'ordre musical et musi- 
cologique qu'ils posent. II faut croire que seule 
la difficulte de dechiffrer l'ecriture neumatique 
a decourage Ies specialistes neanmoins desireux 
de s'y pencher.

En Roumanie il existe un fonds de plus de 
250 manuscrits de musique ancienne byzantine 
et de tradition byzantine, dates ou seulement 
attribues aux XI'-XVUT siecles, qui se trouvent 
dissemines dans Ies bibliotheques, Ies archives 
ou Ies collections privees. La plus grande pâr­
tie d'entre eux a ete ecrite sur le territoire meme 
du pays -  dans Ies monasteres -  par des co- 
pistes-musiciens identifies dans Ies colophons 
et Ies notes m arginales ou bien dem eures 
anonymes. Certains autres sont parvenus en terre 
roumaine sur diverses voies de circulation, en 
provenance de Byzance, du Mont Athos ou de 
quelques importants centres monastiques de 
l'Orient orthodoxe, devenant ici des instruments 
utiles pour le chant ecclesiastique mais aussi 
des sources d'inspiration pour l'elaboration -  en 
chaîne, dirions-nous -  d'autres recueils an- 
thologiques ecrits par des moines roumains pour 
leur propre usage. Dans le meme fonds des vieux 
manuscrits medievaux roumains doivent aussi 
etre incorpores Ies manuscrits identifies, en tant 
que tels, dans Ies bibliotheques et Ies archives 
de l'etranger, comme par exemple ceux que nous 
avons eu l'occasion de signaler â Moscou et 
Saint-Petersbourg, ă Leipzig et Sofia, dans l'île 
de Lesbos en Grece, â Vienne, Londres, Bel- 
grade et Copenhague, etc. Tous Ies recueils de 
cette derniere categorie doivent etre bien 
analyses et identifies avec precision, puis re- 
produits au moyen du microfilm afin de Ies «rap- 
porter dans le pays» car ils conservent entre leurs 
feuillets jaunis par le temps des oeuvres dues â 
des psaltes roumains, donc du patrimoine mu­
sical național, p recieux  tem oignages de 
l'existence, jusque dans Ies siecles Ies plus 
eloignes, de centres d'art et de culture roumaine

ou etaient actifs des musiciens, des copistes et 
des enlumineurs autochtones. De ce point de 
vue sont egalement interessantes Ies annotations 
marginales des copistes -  ou en d'autres cas des 
possesseurs de ces recueils -  et qui fournissent 
des donnees historiques, archeologiques, lin- 
guistiques, paleographiques, etc., comm e on 
le remarque dans Ies m anuscrits provenant 
du m onastere de Putna dates aux X V '-X V IC 
siecles.

De meme, en parallele, pour approfondir le 
passe culturel des pays ou la pratique liturgique 
tient du rite orthodoxe, ce sont Ies manuscrits 
de musique ancienne byzantine existants jusqu'â 
ce jour en Roumanie qui sont pleins d'interet. 
Car le contenu musical et litteraire de tous ces 
manuscrits puise â la source de Byzance d'oii il 
s'est repandu au long des siecles chez tous Ies 
peuples orthodoxes. Ces manuscrits conservent 
le chant tel qu'on le pratiquait dans la Byzance 
medievale, en toute sa grandeur et purete, tant 
sous le rapport de la creation que des neumes. 
C est bien la musique des plus notables com- 
positeurs byzantins du Moyen Âge que nous 
offrent Ies manuscrits roumains des XV'-XVIII' 
siecles, mais s'y ajoutent Ies oeuvres des grands 
psaltes roumains: Evstatie le Protopsalte de 
Putna, Dometien le Vlaque, Theodosie Zotica 
(XV'-X VI' ss.); lacov l'Archimandrite, lovașco 
le Vlaque, Calliste l'Hieromoine, Vlad le Scribe 
(XVII' s.); Philothee l'Hieromoine, Duma de 
Brașov, Șărban, Constandin, M ihalache le 
M oldovlaque, Naum Râmniceanu, lo s if  de 
Neamț, etc. (XVIII' s.). Tous ceux-lâ ont con- 
tribue de maniere eclatante â Ia continuation de 
la tradition roumaine de l'ecriture mais aussi 
de la «facture» des chants dans I'esprit et la con- 
ception de la forme consacree par leurs illus- 
tres devanciers. Nullement il ne saurait etre 
question d'un emprunt â une autre culture mu- 
sicalequeroumaine,telquesouvent l'affirment 
certains musicologues et historiens sud-danu- 
biens qui, plus d'une fois, ont revendique «le 
droit d'auteur» des recueils de Putna des XV' et 
XVI' siecles pretendant que ce sont des copies 
d'apres Ies manuscrits qu'apporterent dans Ies 
parages roumains Ies moines des zones sud- 
danubiennes qui s'y refugierent â l'epoque.

En veri te, tout ce tresor d'anciens manuscrits 
m usicaux  byzan tin s se po rte  tem oin  de 
l'existence incontestable, sur le territoire des 
Pays Roumains, de centres culturels et de preoc-
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cupations artistico-musicales de grande sensi- 
b ilite  m an ifestes  â travers  c inq  siecles. 
D 'ailleurs, preuve en a ete faite souvent du 
caractere absolument particulier de l'ceuvre 
d'Evstatie le Protopsalte de Putna, considere de 
prime abord comme le fondateur et le maître de 
la plus importante et significative ecole musi- 
cale -  celle du monastere moldave susmention- 
ne, active aux XV'-XVI' siecles. D'Evstatie en 
sont restes plusieurs manuscrits dont on ne con- 
naît que deux jusqu'â present -  Ies deux etant 
des Anthologies - ,  signes et dates par lui ă 1511 
et 1515; ceux-ci, sur des voies demeurees in- 
connues, sont arrives â Moscou ou ils sont con- 
serves au Musee Historique de 1 'Etat. Selon Ies 
affirmations du slaviste Emile Kaluzniacki qui, 
en 1883, publia ă Vienne une etude extreme- 
ment importante en ce qui concerne l'heritage 
culturel roumain, â savoir Beitrăge zur ălteren 
G eheim schrift der S laven, le pro topsalte 
Evstatie aurait ecrit dans Ies annees 1511-1515 
encore quatre autres manuscrits que ledit sla­
viste a vus de ses propres yeux dans la Biblio- 
theque de Putna en 1881 et qui, actuellement, 
doivent se trouver «caches» dans differentes 
bibliotheques de 1' etranger.

Au total, du monastere de Putna, on connaît 
jusqu'â ce jour onze manuscrits dates aux XVC- 
XVF: parmi eux, six se trouvent dans des bi­
bliotheques de Roumanie, alors que cinq sont 
conserves dans des bibliotheques de l'etranger. 
Ces onze manuscrits -  Ies plus importants et 
interessants quant au theme qui nous occupe - 
gardent entre leurs feuillets plus de 480 chants 
dont 190 sont des ceuvres de compositeurs rou- 
mains: Evstatie le Protopsalte, Dometien le 
Vlaque et Theodosie Zotica. Ces pieces ont ete 
identifiees comme telles non seulement par des 
m usicologues roum ains (Grigore Panțiru, 
G heorghe C iobanu, M arin lonescu, Titus 
Moisescu) mais aussi par des chercheurs etran- 
gers (Anne E. Pennington, Dimitrios Conomos, 
Dimitrie Stefanoviae, Danica Petroviae, Jt|>rgen 
Raasted, Milos Velimiroviae, etc.).

Ensuite, aux XV1IC-XVIII‘ siecles, le nom- 
bre des manuscrits augmente et, de plus, l'interet 
des chercheurs roumains s'accroît du fait de 
l'apparition -  avec ces recueils -  du chant 
d'eglise sur textes litteraires en langue roumaine, 
telle par exemple l'ceuvre Psaltichie rumăneas- 
că /Livre de chant psaltique roumain/ redigee 
par Philothee l'Hieromoine en 1713 et qui a

domine tout le XVIII' siecle etant prise comme 
modele par la plupart des copistes-musiciens 
qui furent actifs dans le cadre de l'ecole de 
vlahomusichie/musique psaltique valaque/ou- 
verte aupres de la M etropole de Bucarest.

A tout cela faut-il encore ajouter la presence 
dans des bibliotheques du pays de quelques 
recueils de grande valeur historiographique 
musicale: le Lectionnaire evangelique de Iași 
(Ms. 160/TV-34 ă la Bibl.Centr. Univ. de Iași), 
â notation ecphonetique, ecrit probablement au 
XI" ou XIP siecle; VEvangeliaire de Iași du XIP 
siecle (n°inv. 7030, Musee de la Litterature, 
Iași), aussi â notation ecphonetique; un frag­
ment d'un Evangeliaire des XF-XIF siecles, 
egalem ent â no ta tion  ecphonetique (Ms. 
n° 28.529, Bibliotheque Naționale de Bucarest); 
le Sticheraire de Iași (Ms.gr. IV-39), attribue â 
un copiste anonyme du XIIF siecle, â notation 
mediobyzantine et le Sticheraire de Bucarest 
(Ms.gr. 953/BAR), pareillem ent â notation 
mediobyzantine du XIV' siecle. Tous ces re­
cueils sont d'un grand interet musicologique 
grâce â leur contenu et â la notation neumatique 
dans laquelle ils ont ete ecrits.

LES PREMIERS CREATEURS ROUMAINS 
DE MUSIQUE BYZANTINE

Parmi Ies fondations religieuses roumaines 
de grande renommee pour le role significatif 
qu'elles jouerent dans l'evolution de l'art et de 
la culture medievaux dans Ies Pays Roumains, 
se range â la premiere place d'importance le 
Monastere de Putna, ancien sanctuaire de priere 
edifie dans la belle Bucovine par le plus bril­
iant des voivodes roumains, Etienne le Grand, 
au cours des annees 1466-1469. Ayant repris 
possession des forteresses de Chilia et de Cetatea 
Albă en 1465, Etienne revint dans sa capitale, â 
Suceava, resolu d'elever un monastere en action 
de grâce pour la victoire qu'il venait de remporter 
sur Ies Tatars qui s'etaient infiltres sur la terre 
ancestrale  de M oldavie. C e s t  ainsi que le 
Monastere de Putna prit naissance en tant que 
premiere fondation d'Etienne le Grand lequel - 
decide â lui assurer le plus grand eclat -  lui 
octroya d'importants privileges et le destina â 
une vie spirituelle florissante. E tde fait, des Ies 
premieres annees de son existence, Putna est 
devenu un cen tre  im portan t de cu ltu re
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medievale, un foyer de spiritualite roumaine 
s'affirmant et se developpant harmonieusement 
dans une polyvalence inconnue jusqu'alors dans 
Ies Pays Roumains. Du monastere de Neamț, 
furent amenes â Putna des copistes bien connus 
pour leur talent de ca llig raphes -  dignes 
successeurs du celebre m oine enlum ineur 
Gavril Uric -  qui jeterent Ies bases d'une vraie 
ecole de calligraphes et miniaturistes, devenue 
bientot fameuse; de meme, scribes de chancel- 
lerie, chantres et psaltes vinrent â Putna, leurs 
noms demeurant inscrits dans Ies colophons et 
Ies notes marginales des manuscrits qui ont 
traverse Ies siecles: le moine Casian, le moine 
Ghervasie, l'hieromoine Nicodim, le scribe 
m oldave Trif, le m oine Palad ie, le diacre 
Teodor M ărișescu, le m oine Filip et bien 
d'autres encore, chacun d'eux ayant laisse â la 
posterite par un Psautier ou bien un Tetraevan- 
gile de fort belie tenue graphique.

A son tour, et des Ies premiers temps du 
monastere de Putna, la musique sacree s'y af- 
firma avec eclat dans une serie de manuscrits 
dont Ies feuillets portent -  sans aucun doute - 
Ies noms de psaltes et de copistes roumains. On 
peut leur attribuer non seulement le savoir-faire 
de l'elaboration et de l'ecriture de manuscrits 
mais, egalement, l'art de composer la musique. 
II suffit de mentionner ici le nom d'Evstatie le 
Protopsalte de Putna qui a ecrit deux des plus 
importants recueils musicaux conserves com- 
me provenant de ce centre monacal: l'Antho- 
logion de 1511 «qui comprend aussi ses pro- 
pres chants» ainsi que le protopsalte le precise 
lu i-m em e dans le co lophon  du f. 158 et 
l'Anthologion de 1515. De plus, c'est encore â 
Evstatie qu'etait due l'existence â Putna d'un 
centre musical tres actif, cree et dirige par lui 
des la fin du XVC siecle. Certains autres psaltes 
et copistes roumains y manifesterent leur maî- 
trise artistique, tels que Ie diacre Macarie (venu 
du monastere de Dobrovăț) avec son Antholo- 
gion ecrit en 1527, et l'hieromoine Antonie dont 
il nous reste un Anthologion de 1545, â cote de 
nom breux au tres p sa ltes  dem eures dans 
l'anonymat. Par ailleurs, le fait que l'on con­
serve de Putna un fonds com pact de 11 
manuscrits musicaux -  identifies comme tels 
jusqu'â ce jour -  s'etendant sur une periode de 
cent ans et que ces manuscrits presentent un 
caractere unitaire de la structure et de l'ecriture, 
justifie la reconnaissance de l'existence dans ce

Fig.2. L'Antho­
logion d’Evstatie, 
Ic Protopsalte 
de Putna, âcrit 
en 1511 (Ms.

350, f.7).

centre d'art et de culture medievaux roumains 
d'une ecole musicale avec le potentiel et Ies ca- 
racteristiques qu'une telle institution suppose. 
Voici donc pourquoi le syntagm e «Ecole 
musicale de Putna» dont nous nous sommes 
souvent servi dans nos ecrits, ne signifie pas une 
simple figure de style mais correspond â une 
realite qui trouve son fondement documentaire 
dans Ies feuilletsdes manuscrits conserves depuis,

Comme nous l'avons deja dit, le chant by- 
zantin pratique dans l'Eglise de l'Orient ortho- 
doxe fut, aux cotes de la musique populaire et 
du chant lineaire gregorien, un des grands filons 
medievaux de l'art musical des Pays Roumains. 
Les premiers «compositeurs» roumains -  dirions- 
nous m em e les p rem iers  « com positeu rs 
professionnels» -  que l'on connaisse incontes- 
tablement jusqu’â present comme s'etant af- 
firmes dans le domaine de la musique byzan- 
tine et dont les oeuvres ont traverse les siecles 
jusqu'â ce jour sont: Evstatie le Protopsalte de 
Putna, Domelien le  Vlaque et Theodosie Zotica 
-  tous trois actifs dans l'intervalle des XVc-XVIe 
siecles. Sur ces trois, c'est Evstatie qui represente 
la figure proeminente de ce centre d'art et de 
culture medievale roumaine qu'a ete l'Ecole
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musicale de Putna dont le prestige brilla pen­
dant plus d'une centaine d'annees. L'oeuvre mu- 
sical de ces psaltes nous est transmis par Ies 
manuscrits de l'epoque conserves dans Ies bi- 
bliotheques et archives de la Roumanie et de 
l'e tranger, lesquels facilitent, en general, 
l'identification des chants qui y sont inclus par 
Ies moyens d'attribution bien connus: presence 
d'un colophon dont le contenu precise le nom 
de l'auteur du chant, comme le lieu et la date de 
l'ecriture du recueil en cause; presence du nom 
de l'auteur, ecrit preș du chant respectif; presence 
d'une mention expresse du copiste comme quoi 
le chant en question «est son fait»...; possibilite 
d'identifier chant et auteur par une recherche 
comparee de plusieurs versions, etc. Toutes ces 
donnees co n trib u en t e fficacem en t â 
l'etablissem ent aussi exact que possible de 
l'appartenance d'un chant â tel ou tel compo- 
siteur medieval beaucoup moins anime que ne 
le sont actuellement Ies compositeurs d'un sen­
timent accentue de sa paternite artistique.

Outre sa qualite de compositeur, Evstatie eut 
aussi celle de copiste de manuscrits musicaux, 
tel que l'attestent Ies deux recueils parvenus par 
des voies detournees dans la conservation du 
Musee d'Etat d'Histoire de Moscou et de la Bi- 
bliotheque de l'Academie des Sciences de Saint- 
Petersbourg. Les deux comprennent la plus 
grande pârtie de l'oeuvre d'Evstatie en toute sa 
complexite et problematique. Avec l'appui des 
autres manuscrits de Putna qui, egalement, con- 
tiennent de ses chants, on finit par avoir l'image 
entiere de l'oeuvre de ce briliant musicien - 
ceuvre originale, ample et diversifice, marquee 
d'une forte empreinte personnelle mais, toute- 
fois, ancree profondement dans la tradition du 
chant byzantin ancien.

Quant â la biographie d 'E vstatie, nous 
n'avons que peu de donnees et meme celles qui 
existent resultent des quelques notes ecrites de 
sa main dans les deux recueils lui appartenant. 
Elles nous permettent en echange de nous referer 
â son oeuvre -  identifice par nous dans les deux 
Anthologies (de 1511 et 1515) qu'il a ecrites 
lui-meme, ainsi que dans les autres manuscrits 
de Putna qui inserent certains autres de ses 
chants. Tel qu'il ressort de sa propre note, dans 
le colophon de VAnthologie de 1511 (f. 158), il 
se trouvait deja â cette date-lâ â Putna en qualite 
de protopsalte: «...le Protopsalte de ce monas- 
tere, Evstatie, a ecrit ce livre de chants qui

comprend aussi des siens propres... en 1511, le 
11 juin». Cette note devoile son identite, sa 
profession et son activite ainsi que le moment 
de l'elaboration du recueil. Mais, quand et d'ou 
etait-il venu â Putna, c'est ce que l'on n'apprend 
pas et qui demeure ignore. On peut supposer 
cependant qu'il s'y trouvait dejâ ă la fin du XV' 
siecle, amene â Putna -  probablement du mo- 
nastere de Neamț -  de par la volonte de Joasaph, 
le premier higoumene de Putna. Pareillement, 
font defaut les donnees qui nous renseigneraient 
sur son instruction, sur le lieu et l'epoque de sa 
formation comme protopsalte, compositeur et 
copiste de manuscrits musicaux. Neanmoins, 
qu'il ait ete le protopsalte -  donc le maître des 
psaltes -  d'un monastere de l'envergure de Put­
na â l'epoque, est ă coup sur un indice des hautes 
qualites musicales qu'il a du avoir. Ne pas ou- 
blier dans ce sens qu'Anne E. Pennington, pro- 
fesseur ă l'Universite d'Oxford, la briliante et si 
regrettee specialiste dont il nous reste une re­
cherche approfondie et de nombreux ecrits sur 
Evstatie, affirme nettement, malgre le peu de 
donnees dont elle a dispose, qu'«il represente 
une des plus remarquables figures de la vie 
culturelle de la Moldavie â son epoque» et, con- 
tinue-t-elle, «ne fussent que ces deux manuscrits 
que l'on conserve de lui et encore sont-ils suf- 
fîsants pour nous donner certaine idee de ce qu'a 
ete l'homme: un copiste tres competent, ayant 
le gout des effets decoratifs; un createur de deux 
ecritures chiffrees en meme temps qu'un in- 
gânieux utilisateur des autres; un maître de 
choeur et un chantre de lutrin; un compositeur de 
nombreux chants sur textes grecs aussi bien que 
slavons interpretes de toute evidence â Putna».

Un Catalogue des chants que nous avons 
attribues ă Evstatie -  soit notes par lui-meme 
dans les deux recueils, soit identifies comme 
lui appartenant en d’autres manuscrits de Putna 
-  regroupe 186 titres destines aux offices 
liturgiques orthodoxes et aux fetes religieuses 
de l'annee. II s'agit de toute une litterature 
musicale ecrite dans tous les modes du systeme 
de notation neumatique byzantine: chants propres 
â la Liturgie -  trisagions, alleluias, cheroubica, 
choînonica, axions -, chants des Vepres et de 
l 'O rth ro s, tro p a ire s  de la R esu rrec tion , 
prochoîm ena, passapnoaries, sticheres de 
quelques grandes fetes,etc., etc., le tout formant 
un vrai tresor musical, un utile repertoire pour 
le bon deroulement des offices divins dans un
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monastere de l'envergure de Putna. Le souci de 
realiser un repertoire adequat ressort manifeste- 
ment de tout ce qu'a fait Evstatie, le musicien 
etant preoccupe de creer une musique originale 
dans l'esprit et selon Ia specificite du milieu 
roumain ou il deployait son activite et auquel il 
appartenait nativement. Vraisemblablement 
c'est dans ce but qu'il a compose des chants utiles 
aux offices de son milieu monacal ou qu'il a 
adapte certains autres de la litterature classique 
byzantine qu'il connaissait fort bien, offrant ainsi 
â ses psaltes un repertoire usuel.

L 'ecriture u tilisee par Evstatie, comme 
d'ailleurs par tous Ies psaltes compositeurs et 
copistes de Putna, est celle neobyzantine ou 
koukouzelienne, propre aux XIVC XV11T siecles.

Tous Ies chants qu'Evstatie a composes -  de 
petites dimensions (tropaires, prochoimena, 
trisagions, alleluias) ou de plus grandes (cherou- 
bica, choînonica, passapnoaries, sticheres des 
grandes fetes de Tannee liturgique, etc.) -  ont 
leurs propres caracteristiques d'ecriture et de 
forme, specifiques de sa maniere de faire.

Nous ne saurions conclure cette esquisse 
biographique du Protopsalte de Putna sans 
rappeler une autre facette creative encore, celle 
qui a determine Ies prem ieres recherches le 
concernant et a suscite un vif interet des lin- 
guistes: il s'agit du cryptologue, createur et 
habile utilisateur de graphies secretes employees 
pour annoter son Anthologion de J5J1 et rien 
que celui-ci. Des 1883 paraissait ă Vienne, ecrit 
par Emile Kalouzniacki -  renomme slaviste - 
le premier ouvrage destine ă l'identification et 
le dechiffrement des cryptogrammes crees par 
Evstatie. II a realise 87 cryptogram mes en 7 
alphabets secrets, avec des combinaisons des 
plus surprenantes, eveillant la curiosite non 
seulement pour dechiffrer le texte secret propre- 
ment dit mais aussi par la disposition ingenieuse 
de celui-ci dans des tables particulierement 
subtiles. Compte tenu des precisions apportees 
par Kalouzniacki -  un des specialistes Ies plus 
autorises en la matiere -  qui a visite le monas­
tere de Putna en 1881 et qui a decouvert â cette 
occasion  six recu e ils  m usicaux  cryp- 
tographiques d'Evstatie realises entre 1511 et 
1515, mais dont on ne connaît jusqu'â ce jour 
que deux, il se pourrait que dans un avenir plus 
ou moins proche on soit en mesure d'identifier, 
en Roumanie ou meme ă l'etranger, encore 
d'autres manuscrits ecrits par le Protopsalte de

Putna oii la decouverte de possibles elements 
nouveaux concernant son acte createur com - 
pleterait la silhouette artistique de ce briliant 
musicien du Moyen Age roumain.

Panni ies compositeurs, disons profession- 
nels, de la meme epoque des Pays Roumains, 
une place de choix revient egalement â Dome- 
tien le Vlaque, bien que sa contribution crea­
tive se limite ă une seule composition connue 
jusqu'â present, â savoir le cho'inonicon propre 
â l'office du Mercredi, intitule Potirion sotiriou 
/le Calice du salut/, ecrit dans le 4* plagal.

Les donnees concernant la vie et l'activite de 
ce psalte auquel demeure attachee l'epithete de 
«Vlaque» manquent aussi, sa figure se mainte- 
nant dans l'anonymat. C'est encore Anne E. 
Pennington qui a emis â son sujet certaines 
hypotheses se referant â l'origine ethnique, â 
l'epoque oii il a vecu et au lieu oii il a ete actif, 
compte tenu de quelques elements d'ordre lin- 
guistique et onomastique. Ainsi, prenant comme 
point de depart de son investigation les formes 
variees sous lesquelles apparaît le nom de ce 
compositeur dans les quatre manuscrits de Put­
na ci-apres mentionnes -  â savoir: Domentian 
(D), Dementian (/), Demetian (B 283) -  de 
meme que l'attribut ethnique joint ă son nom et 
la forme de genitif grec de celui-ci (tou Vlahou), 
Anne E. Pennington suggere l'hypothese que 
«Dometien represente un com positeur plus 
eloigne dans le temps qu'Evstatie, qu'il aurait 
vecu, probablement, au XV* siecle et que -  tel 
etant le contexte -  il aura acquis sa formation 
musicale hors des Pays Roumains, probable­
ment parmi des Grecs â en juger par la forme 
grecque oii se presente son nom joint au chant 
qu' il a cree».

Que Dometien lut Roumain, il n'y a pas de 
doute, l'attribut ethnique etant dans ce sens un 
temoignage certain. D'ailleurs, dans de nom- 
breux recueils conserves dans les bibliotheques 
de l'etranger nous avons, nous-meme, identific 
des noms auxquels est pareillementjoint le mot 
«V laque» en tant qu 'a ttribu t determ inant 
l'origine ethnique. Nous sommes donc d'accord 
avec la specialiste anglaise pour supposer que 
l'epithete «Vlaque» a du etre, vraisemblable­
ment, attribuee â Dometien dans un milieu hu- 
main aux origines ethniques diverses tels 
qu'etaient les monasteres du Mont Athos (par 
exemple Koutloumous oii, dans les XIV'-XV' 
siecles, se trouvaient beaucoup de moines rou- 9
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mains, autant dire «vlaques» et que l'ajout de 
cet attribut ethnique avait probablement le role 
de distinguer notre Dometien de tel autre Dome- 
tien d'origine differente -  grecque, serbe ou bul­
gare. II est donc evident que ce nom de «Vlaque» 
ne lui a certainement pas ete donne par des au- 
tochtones moldaves qui, eux-memes, etaient des 
Vlaques. A coup sur c'est parmi des moines sud- 
danubiens qu'il a du vivre -  soit ă Thessalonique, 
soit au Mont Athos, soit encore dans quelqu'autre 
monastere orthodoxe -  trâs probablement des 
Grecs et c'est en pareil milieu monacal qu'il a 
rețu  sa formation musicale de psalte-compo- 
siteur. La demarche de Anne E. Pennington nous 
apparaît donc comme parfaitement justifice de 
ce point de vue.

Bien que Dometien ne soit pas originaire de 
Putna -  et affirm ant cela nous soutenons 
l'hypothese de Anne E. Pennington comme quoi 
il appartient â une communaute monacale situee 
hors des Pays Roumains -  nous le rattachons 
neanmoins â l'£cole musicale de Putna pour 
l'unique raison que la seule composition que l'on 
connaisse de lui jusqu'â ce jour se conserve dans 
Ies manuscrits du milieu du XVIe siecle prove- 
nant de ce monastere.

En ce qui concerne Theodosie Zotica, grâce 
au fait que des copistes anonymes ont introduit 
dans deux manuscrits musicaux de Putna trois 
chants du total de ceux qu'il a composes, son 
nom se range â cote de ceux de Evstatie et Dome­
tien le Vlaque, enrichissant ainsi de son oeuvre 
de psalte-compositeur roumain la creation mu­
sicale medievale de tradition byzantine des X V '- 
XVIe siecles. Les donnees concernant la vie et 
l'activite de Theodosie Zotica se resumant aux 
m entions faites par les d eu x  c o p is te s 
anonym es dans les recueils respectifs, nous 
ignorons son identite, sachant seulement qu'il 
etait moine et qu'il a compose trois chants qui 
se conservent jusqu'â ce jour dans deux des 
manuscrits musicaux de Putna ecrits au milieu 
du XVIC siecle, soit: un Cheroubicon dans le 2e 
plagal; un Choînonicon du Dimanche/Louez 
le Seigneur/dans le 1" echos et le Condacos de 
la fe te  du 25 marș (= fete de l'Annonciation). 
Quant â la periode ou il a vecu, nous considerons 
qu'elle s'encadre dans le XVI' siecle, Theodosie 
Zotica ayant deroule son activite â Putna, en 
tant que psalte de l'Ecole musicale de ce mo­
nastere. Le fait que les trois chants qu'il a com- 

]0  poses sont ecrits dans deux manuscrits de Putna

que nous avons dates au milieu du XVIe siecle, 
renforce notre conviction que notre affirmation 
concernant la localisation chronologique de sa 
vie est ju s tif ic e , quoique beaucoup trop 
generale.

LA LANGUE DU CULTE DANS LES 
MANUSCRITS DE L'ORTHODOXIE 

ROUMAINE

L'existence dans les bibliotheques et archives 
roum aines d 'un  considerab le  nom bre de 
m anuscrits musicaux datant de siecles fort 
eloignes de notre epoque et qui conservent le 
chant byzantin et de tradition byzantine des XHe- 
X V III' siecles, nous a perm is d'entreprendre 
dans le domaine de cet art si ancien des recher- 
ches m ultidisciplinaires -  historiographiques, 
musicologiques, linguistiques, etc. Nos recher- 
ches ont poursuivi avec insistance l'idee de la 
contribution roumaine au developpement de cet 
art, plus exactement de quelle maniere les 
Roumains ont utilise le chant byzantin et de 
tradition byzantine dans le rituel sacre ortho­
doxe de l'Eglise naționale. C'est pourquoi notre 
recherche a surtout porte sur les manuscrits des 
XV'-XVI' siecles qui gardent l'oeuvre musicale 
des psaltes du monastere de Putna -  le Proto- 
psalte Evstatie, Dometien le Vlaque, Theodosie 
Zotica, tous trois compositeurs et copistes rou­
mains dont les noms sont ecrits en toute evi- 
dence sur les feuillets des manuscrits susmen- 
tionnes. Les problemes que suscite l'analyse de 
la musique byzantine et de tradition byzantine 
sont nombreux et extremement interessants par 
leur caractere inedit et leur substance. Nous 
allons donc essayer de voir quelle a ete 
l'evolution de cette musique, tout en concen- 
trant notre attention sur quelques nouveaux 
aspects de cet art dans les Pays Roumains.

Le contenu spirituel de la musique pratiquee 
dans le culte chretien orthodoxe s'exprime par 
des mots dans un texte litteraire ecrit au-des- 
sous des neumes musicaux, chante par le psalte 
au lutrin, compris par le fidele qui l'ecoute 
pendant l'office. Aussi, est-ce de la premiere 
importance de savoir comment etait exprime 
ce texte, donc dans quelle langue il etait chante 
au lutrin par le psalte, voire meme par un groupe 
choral homophone, etant donne que l'on sait 
bien que l'Eglise Orthodoxe Roumaine a utilise
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depuis Ies temps Ies plus eloignes, comme 
langues du culte, le latin, le grec, le slavon et, 
finalement, le roumain.

Pour etablir notre demarche sur des bases 
documentaires certaines nous nous refererons 
principalement aux manuscrits musicaux ecrits 
par des Roumainspour Ies Roumains et conserves 
dans Ies bibliotheques et archives de Roumanie 
comme de l'etranger ainsi qu'â ceux arrives en 
Roumanie par diverses voies de circulation, puis 
entres dans l'usage des psaltes indigenes.

Comme nous l'avons souvent precise â la 
suite d'une estimation approximative -  puisque 
nous ne disposons pas encore d'un catalogue 
complet - ,  il y a dans le fonds roumain plus de 
250 manuscrits â notation neumatique byzan- 
tine ancienne, provenant des X II'-X V III' (leur 
nombre ne cessant de croître avec Ies recherches 
recentes entreprises dans Ies bibliotheques et 
collections privees). Tous ces manuscrits ont, 
cependant, ete ignores jusqu'â present par nos 
historiens et philologues et -  chose plus grave 
encore -  ils continuent d'etre negliges malgre 
qu'on ait souligne maintes fois leur contenu 
liturgique et philologique plein d 'interet et 
notamment le role qu'ils peuvent jouer dans la 
recherche de l'histoire ancienne du pays. Cest 
pourquoi nous estimons que le probleme de la 
langue du culte en usage chez Ies Roumains au 
long des siecles garde toute son actualite et que, 
de ce fait, elle doit entrer dans Ies preoccupa- 
tions des specialistes de notre pays -  historiens, 
philologues, linguistes. Si Ies historiens et Ies 
philologues vont, peut-etre, continuer d'ignorer 
ces recueils -  soit par une explicable reserve 
due â ce qu'ils ne connaissent pas la musique 
neumatique, soit par une certaine inerție Ies 
empechant de passer outre de vieilles theories 
preconțues â cet egard - ,  Ies musicologues en 
echange devront entreprendre une juste et cou- 
rageuse interpretation de tous Ies aspects qui 
decoulent de ces documents en tant que realite 
vivante dans l'histoire ancienne de la culture 
roumaine.

Ceci dit, des Ies premiers siecles du chris- 
tianisme, la langue de propagation de la nou- 
velle foi a ete le grec, considere langue «sacree» 
par tout le monde chretien, comme etant la 
langue dans laquelle a ete traduite la Bible 
(l'ainsi-nommee version des Septante qui re- 
groupait Ies Livres de l'Ancien Testament) des 
avant l'apparition du christianisme; puis, apres

son avenement, le grec resta la langue sacree 
dans laquelle ont ete ecrits Ies Livres du Nou- 
veau Testament. Vers la fin du IVC siecle, au 
grec s'ajouta -  comme langue sacree -  le latin 
dans lequel Saint Jerome a traduit la Bible don- 
nant ainsi la Vulgate (390-405). A partir de lă, 
sur le plan linguistique, le monde chretien 
s'est divise: Rome et toutes Ies zones du conti­
nent ayant embrasse le rite catholique ont evolue 
sous Ies rigueurs du latin, tandis que Byzance, 
demeuree orthodoxe, s'est maintenue au grec. 
Entre temps, au IX' siecle, Byzance envoya en 
Moravie, comme missionnaires du christianis­
m e, Ies fre res C y rille  et M ethode afin 
d'evangeliser Ies Slaves: ils le firent en vieux 
slave ecclesiastique, appele aussi slavon, inven­
tam â cette fin l'alphabet cyrillique dont se sont 
servis Ies ecrits dogmatiques et de culte des 
Bulgares, Russes et Serbes. A la fin du IX ' sie­
cle, plus exactement en 893, le slavon rețu t â 
son tour le statut de langue sacree (donc offi- 
cielle) d'Eglise et d'Etat dans Ies pays slaves 
susmentionnes. Par consequent, trois furent, 
pour commencer, Ies langues du culte offi- 
cielles: le grec et le vieux slave eccl. (slavon) 
dans Ies pays orthodoxes de l'Empire byzantin, 
le latin dans Ies pays catholiques d'Europe.

Chez Ies Roumains, toutes ces trois langues 
ont ete utilisees, des traces concretes de leur 
presence dans Ies relations officielles de l'Etat 
et de l'Eglise pouvant etre observees dans la ter­
minologie chretienne que contient le fonds lin­
guistique roumain. Mais il faut, tout de meme, 
distinguer la langue ecclesiastique et d'Etat de 
la langue parlee des Roumains dans laquelle s'est 
repandu chez eux le dogme chretien; de meme 
faut-il delimiter Ies livres du culte des livres 
d'enseignement theologique, cette delimitation 
etant necessaire afin de comprendre pourquoi 
Ies deuxiemes ont fait leur apparition- en langue 
roumaine -  avant Ies premiers. De meme aussi, 
faut-il preciser que le phenomene linguistique 
ne doit pas etre envisage de maniere exclusi­
viste car, tout au long des siecles, Ies langues 
ecclesiastiques ont coexiste cote â cote, â cette 
d ifference preș que l'une ou l'au tre  etait 
preponderante en fonction de l'affirmation -  â 
divers moments -  de telle ou telle tendance 
culturelle ou orientation religieuse, de la zone 
ou du domaine d'utilisation, de la destination, 
du contenu et de la circulation des manuscrits 
et des livres imprimes; enftn, mais non en der- 11
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nier lieu d'importance, en fonction du niveau 
professionnel des auteurs et des copistes. Sont 
en effet nombreux Ies recueils musicaux ou le 
dualisme greco-slavon, par exemple, est evident 
dans l'ecriture d'un meme copiste et d'un meme 
manuscrit. Aussi, en ce qui nous concerne, 
avons-nous considere le chant d'eglise comme 
le principal instrument de recherche et d'analyse 
du phenom ene linguistique au niveau de 
l'Eglise, car il nous permet de saisir l'ampleur 
du phenomene. En verite, ce qu'entend le fidele 
â l'eglise est le chant du psalte au lutrin, ce chant 
couvrant plus de 75% du temps de deroulement 
du service divin. De lâ, l'imperieuse necessite 
d'etablir dans quelle langue chantait le psalte. 
Or, Ies manuscrits musicaux peuvent nous aider, 
de maniere concrete, â repondre â cette question.

Le fonds roumain de manuscrits musicaux 
comprend des recueils qui datent d'epoques fort 
eloignees de notre temps. Les plus anciens sont 
parvenus sur le territoire de notre pays par dif- 
ferentes voies de circulation, entrant ainsi dans 
l'usage des psaltes roumains. Tous ont des textes 
litteraires ecrits en grec. Parmi les premiers 
manuscrits musicaux ecrits par des Roumains 
pour les Roumains et connus jusqu'ă ce jour, se 
trouvent les onze recueils du monastere de 
Putna datant des XVc-XVIe siecles. Leur ana- 
lyse nous a permis d 'etablir qu'â cette peri- 
ode-lâ, deux etaient les langues du culte chez 
les Roumains orthodoxes: le grec et le slavon, 
la langue roumaine n'etant pas encore, â ladite 
epoque, utilisee en tant que telle. Le chant de 
lutrin temoignait donc d'un dualisme linguis­
tique clairement differencie. Mais, comme les 
fideles qui frequentaient Ies eglises -  conven- 
tuelles ou seculieres -  etaient Roumains, il faut 
bien accepter l'idee d'un «trilinguisme» courant: 
le grec et le slavon, en tant que langues offi- 
cielles du culte, dans le chant d'eglise et le 
roumain, en tant que langue usuelle du peuple, 
dans le parler courant. De plus, ces memes 
manuscrits musicaux qui datent de l'epoque 
evoquee -  et que certains historiens continuent 
de considerer comme «pleinement marquee du 
slavon» -  revelent le fait que la majorite des 
chants, soit un coefficient de plus de 95%, 
etaient composes ou copies sur des textes lit­
teraires grecs. Tous les plus de 250 recueils 
musicaux anciens qui composent le fonds rou­
main sont ecrits en langue grecque, seuls 
quelques-uns comprennent aussi un nombre plus

ou moins grand de chants sur textes slavons. 
La proportion est, de toute evidence, en faveur 
du grec, en depit de certaines considerations 
avancees par les historiens litteraires. Le fait 
est que jusqu'â ce jour, quant â nous, nous 
n'avons trouve aucun m anuscrit musical en 
notation neumatique byzantine qui soit ecrit 
integralement en slavon. Au contraire, tous les 
vieux recueils musicaux medievaux conserves 
en Roumanie ont les textes litteraires ecrits en 
grec. Rien qu'un petit nombre d'entre eux con- 
tiennent aussi des chants sur textes en vieux 
slave eccl. et c'est le cas de quelques manuscrits 
de Putna datant des premieres decades du XVIC 
siecle, lesquels comprennent egalement des 
chants sur textes slavons. Les plus nombreux 
se trouven t dans V A nthologion  de 1511 
d'Evstatie Ie Protopsalte de Putna; apres cette 
date les chants sur textes slavons diminuent en 
nombre, au point que dans les manuscrits d'apres 
1527 -  date du Manuscrit de Dobrovăf ecrit 
par le diacre Macarie -  ils n'apparaissent que 
de plus en plus rarement jusqu'â y disparaître 
completement. Ce qui est sur c'est qu'en aucun 
manuscrit musical provenant des siecles ul- 
terieurs il n'existe des chants sur textes litterai­
res en vieux slave d'eglise, le fonds roumain de 
recueils musicaux etant totalement depourvu de 
pareils chants. Aussi nous demandons-nous: 
comment pouvait-on officier â l'eglise en slavon 
-  ainsi que le soutiennent les adeptes du slavon 
en tant qu'unique langue du culte -  en l'absence 
de chants adequats â cette langue? En second 
lieu, compte tenu des donnees concretes offertes 
par les recueils de chants, pourrions-nous ac­
cepter l'idee repandue avec insistance par les 
historiens sud-danubiens comme quoi «la classe 
sociale cultivee/des pays roumains/a pris con- 
naissance du riche tresor liturgique d'origine 
byzantine se u le m e n t  par l 'en trem ise  du 
slavon»? On constate, par contre, que certains 
manuscrits musicaux ont, dans l'incipit, une 
grammaire propre au chant byzantin d'apres 
laquelle les disciples s'enseignaient aux neumes 
et â leur fonction. Toutes ces grammaires -  et 
on en connaît plus de 70 existant dans les bi- 
bliotheques de Roumanie -  sont ecrites en 
grec, ce qui signifie que les psaltes des monas- 
teres roumains s'instruisaient sur le plan mu­
sical par le truchem ent du grec et non du 
slavon. Ensuite, on constate egalement que les 

12 chants d'usage courant etaient dus â des au-
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Fig. 3. Le Manuscritde Dobrovăț, terit par le Diacre 
Macarie en 1527 (Ms. Lm. 258/Lcimonos, f. 172).

Fig. 4. Anthologion 6crit au monasttee de Putna par un 
copiste anonyme au milieu du XVI* sitele (Ms. sl. 283/ 

BAR, f. 29).

Fig.5. Anthologion ecrit ă Putna par un copiste anonyme 
au milieu du XVI' sitele (Ms. sl. 816/Sofia, f. 232). 

teurs byzantins classiques, connus pour avoir 
ete protopsaltes, lampadaires, magisters de la 
Grande Eglise de Byzance ou au Mont Athos, â 
Thessalonique, etc. Par consequent, elles etaient 
serrees et diversifiees Ies relations musicales des 
Principautes Roumaines avec Byzance puisque 
bien des manuscrits d'origine et de tradition 
byzantines y ont circule en permanence.

Si Ies recueils musicaux de Putna des XV*- 
XVIe siecles offrent l'argument de base pour 
demontrer la preponderance du grec dans le 
chant liturgique roumain â ces epoques-lă, ceux 
du XVII* ne font que renforcer l'argumentation 
car ils ne comportent que des textes ecrits en 
langue grecque au-dessous des neumes musicaux. 
Ce siecle est en effet de grande importance quant 
â la musique ecclesiastique roumaine tant sur 
le plan de la creation que de la langue du culte. 
A noter que dans Ies plus de 30 manuscrits 
musicaux identifies par Ies musicologues rou- 
mains comme datant du XVII' siecle, le chant 
se fâro\x\e seulement en grec, le vieux slave eccl. 
disparaissant entierement. Un nouveau centre 
de musique psaltique prend alors naissance - 13
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des le debut du XVII' siecle -  ă la Metropole de 
Hongrovalachie, â Bucarest, tel que 1 'atteste une 
note de VAnthologion de 1624 (Ms. gr. 1096/ 
BAR) ecrit par lacov, un hierarque de ladite 
Metropole. Ce qu'il faut encore signaler c'esi, 
qu'avec le XVII' siecle, Ies recueils de Putna 
sortent d'usage, plus aucune annotation inseree 
dans Ies manuscrits de ce siecle ne se referant 
plus â l'Ecole musicale de Putna et â l'ceuvre de 
ses psaltes. On y trouve en echange des noms 
nouveaux de compositeurs et de copistes: un 
certain lovașco le Vlaque, eleve du celebre 
Gherman Neon Patron qui, lui-meme, avait 
passe de nombreuses annees â la Metropole de 
Hongrovalachie; un Vlad le Scribe, douanier 
et sacristain, qui ecrit un stichere dans un Hir- 
mologion intitule Catavasier conserve ă la Bi- 
bliotheque Naționale de Vienne (Ms. gr. 100) 
et sur Ies feuillets duquel se trouvent quelques 
notes datant des annees 1654,1682, 1688,1691, 
1711; ou encore ce Calliste FHieromoine qui en 
1695 ecrit un Sticherarion-Triodion-Pentecos- 
tarion, conserve actuellement au Musee de 
Craiova (Ms. gr. 52). Le fonds de manuscrits 
du XVII' siecle comprend une gamme variee 
de recueils dont Ies structures different: anas- 
tasimataires, sticheraires, triodions et pentecos- 
taires, hirm ologions, anthologions, krati- 
mataires, etc. Toute cette variete nous permet 
d'aborder d'une maniere plus concrete Ies qua- 
tre styles du chant liturgique: hirmologique, 
sticherarique, papadique et recitatif. Beaucoup 
de ces recueils ont dans leur incipit aussi une 
grammaire, aux dimensions variables, jointe â 
des illustrations de chant adequates (exercices 
de paralagie, des neanes, des chants ecrits en 
differents echoî, etc.).

En ce qui concerne la langue roumaine, elle 
est presente avec quelques livres imprimes des 
le milieu du XVI' siecle. Ils sont dus au zele de 
Filip Moldoveanu et du Diacre Coresi, deux 
typographes et traducteurs qui deployaient leur 
activite dans le sud de la Transylvanie, ă Sibiu 
et Brașov. A partir de ce moment, le livre 
d'enseignement religieux imprime en roumain 
accuse un rythme de parution plus intense aussi 
en d'autres centres de culture: en Moldavie â 
Iași; en Transylvanie toujours, â Bălgrad 
(l'actuelle Alba lulia); en Valachie, â Tîrgoviște. 
Les Roumains prenant de plus en plus con- 
science du profit spirituel rețu grâce â la publi-

cation de livres imprimes en leur langue, le cou- 
rant d'opinion favorable au mouvement s'elargit 
et progresse toujours davantage. De ce point de 
vue, le XVII' siecle a une importance incon- 
testable qui merite toute l'attention des cher- 
cheurs. Sans etre des livres de culte ă propre- 
ment dire, mais plutot des livres d'enseignement 
chretien -  et, cites au hasard, c'etait Cazania/ 
Livre de sermons/de Varlaam (1643), Psaltirea 
/le Psautier/en vers de Dosoftei (1673), Ndul 
Testam ent/\e  N ouveau T estam ent/paru  â 
Bălgrad (1648), îndreptarea legii sau Pravila / 
le Reglement de la loi ou Le Code/paru â 
Tîrgoviște (1652), etc. - ,  tous les ouvrages im­
primes en langue roumaine ont exerce une in- 
fluence benefique sur l'introduction du roumain 
dans le culte et tout specialement dans le chant 
liturgique, preparant et donnant une impulsion 
decisive vers la fin du XVII' siecle et au com- 
mencement du XVIII', en Valachie et en Mol­
davie, â Fimpression de livres de rituel (missel, 
octoeque, livres d'heures, triodion-pentecostar- 
ion, menologe, etc.), mais aussi â Fecriture du 
premier manuscrit musical au texte litteraire 
integralement en roumain: c'est la Psaltichie 
rumănească/Civre de musique psaltique rou­
m aine/, oeuvre de « l'hum ble  h ierom oine 
Philothee sin /fils -  n.T.M./de Faga Jipa, en la 
Sainte Metropole de Bucarest, en Fan 1713, 
decembre 24, au temps du Tres-eclaire et de 
par la grâce de Dieu Tres-Haut Voivode Con­
stantin Basarab... sous le pastorat, au Samt- 
Siege de la Metropole, du Tres-saint et de Dieu 
mandataire, le metropolite kir Antheme d'Ivir».

Cette Psaltichie rumănească de Fhieromoine 
Philothee a de multiples significations: elle 
represente le premier manuscrit attestant le chant 
liturgique en langue roumaine; de meme elle 
atteste Fexistence â Bucarest d'une ecole rou­
maine de musique sacrâe, une ecole qui a do­
mine tout le XVIII' siecle comme resultat de 
Fattitude denotant une puissante prise de con- 
science patriotique roumaine du psalte-compo- 
siteur Philothee ainsi qu'en temoigne sa dedi- 
cace au prince du pays Constantin Basarab- 
Brâncoveanu: «... Ies tres-fideles du Christ 
chantres de cette musique vlaque... ont mainte- 
nant /â leur portee -  n.T.M./ tous les chants 
necessaires en langue roumaine... afin que 
Forthodoxe peuple de la Valachie entende Ie 

14 chant en sa propre langue... aussi, est-ce pour
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cela que moi, en toute humilite, voyant que 
chaque jour... on chante Ies catavasta/birmes - 
n.T.M./ des fetes du Seigneur /stăpînești -  dans 
le texte original -  n.tr./mais dont je  ne com- 
prends que fort peu ... ai-je traduit selon que 
j'ai pu, en notre langue du pays, toutes Ies cata- 
vasia, avec Ies tropaires et Ies kontakia...».

Le con tenu  du m anusc rit est am ple, 
l'hieromoine Philothee offrant â ses psaltes et 
disciples la totalite du repertoire des chants pour 
tous Ies offices liturgiques de l'annee, en Ies 
groupant selon l'ordre correspondant des livres 
de rituel: Hirmologion/Caravaster-n.tr./, Anas- 
tasimataire, Sticheraire, Sticheraire-Pentecos- 
taire. De plus, dans le but de rendre son ou- 
vrage d'autant plus utile, Philothee a introduit 
dans son Livre de musique psaltique une gram- 
maire musicale, une Propaidei'a de petite eten- 
due traduite du grec et adaptee au roumain. Cest 
donc la premiere grammaire de musique ecrite en 
roumain et dans le contenu de laquelle l'auteur 
fixe aussi une terminologie musicale adequate 
qui est restee utile pendant plus d'un siecle.

Ce ne serait pas non plus de la derniere 
importance de souligner que ledit manuscrit 
p resen te  ega lem ent un in te re t d 'o rd re 
lingu is tique , Ies h is to rio g rap h es  et Ies 
philologues trouvant dans Ies 518 pages de ce 
recueil le langage courant des Roumains â la 
fin du XVII' siecle et au commencement du 
XVIII', c'est-â-dire: comment parlaient Ies 
Roumains de Hongrovalachie/= Valachie, n.tr./ 
et de Bogdanovalachie /= Moldavie, n.tr./durant 
ce tte  epoque m ed ievale , quel e ta it leur 
vocabulaire, de meme que leur maniere de 
s'exprimer. Le moins que l'on puisse dire sur 
Philothee, c'est qu'il fut un homme de grande 
culture, â qui nous devons des ouvrages de 
valeur sur plan m usica l, litte ra ire , 
historiographique et religieux. C'est par lui que 
le processus demarre: la langue roumaine 
penetre definitivement dans le chant de l'Eglise 
Orthodoxe Roum aine. II fut en somme le 
prem ier m usicien roum ain: com positeur, 
traducteur, theoricien, copiste, â s'engager dans 
l'action de «roumaniser» le chant liturgique en 
traduisant et adaptant des textes roumains aux 
melodies des classiques du chant byzantin ou 
bien, vice-versa, en adaptant Ies melodies â la 
prosodie roumaine par des procedes connus et 
en usage â son epoque. Le resultat de son zele a 
ete benefique â la musique roumaine du fait qu'il

a domine et influence toute l'activite musicale 
-  creative et interpretative -  du XVIII' siecle 
tout entier. N 'importe lequel des musiciens 
roum ains qu i l 'o n t  su iv i -  loan  Dum a 
Brașoveanu, Șărban Protopsalte, Constandin, 
Naum Rîmniceanu, Mihalache Moldoveanu, 
losif de Neamț, etc. -  l'ont pris comme modele, 
continuant ainsi l'oeuvre de «roumanisation» du 
chant d'Eglise avec le meme zele et devotion 
consacres â la culture et art musical roumains.

LA REFORME CHRYSANTHIQUE DE LA 
MUSIQUE DE TRADITION BYZANTINE

Au cours de son evolution, l'ancienne mono­
die byzantine et de tradition byzantine a connu 
un developpement progressif, quatre systemes 
de notation neumatique s'interferant: ecphone- 
tique, paleobyzantine, mediobyzantine, neoby- 
zantine. Les ajouts ayant ete aussi d'ordre quan- 
titatif et qualitatif. Sur ces quatre systemes, le 
plus fort, le mieux agence et le plus stable fut, 
naturellement, le systeme neobyzantin: il a do­
mine la musique sacree orthodoxe pendant plus 
d'un demi-millenaire -  du XFVC au debut du 
XIX' siecle lorsqu'il a ete remplace par un au- 
tre que le Patriarcat de Constantinople offi- 
cialisa en 1814.

A l'epoque en effet etait in tervenue une 
reforme de la notation neumatique connue, 
depuis, sous le nom de «nouveau systeme» ou 
«nouvelle methode»; la musique composee dans 
l'esprit de cette reforme est denommee «mu­
sique chrysanthique» d'apres le nom du refor- 
mateur, Chrysanthe de Madit, protodidaskalos 
et theoricien.

Comme les Roumains, peuple orthodoxe, ont 
de tous temps temoigne de la plus grande fide- 
lite au rituel liturgique byzantin -  le chant 
d'eglise etant pratique selon l'ancienne metho­
de pendant des siecles, dans l'esprit de la plus 
pure tradition byzantine, ainsi qu'on la retrouve 
dans les nombreux manuscrits conserves dans 
le pays et â l'etranger - ,  il etait donc naturel, 
une fois la reforme de Chrysanthe adoptee par 
le Patriarcat de Constantinople, de ne pas re- 
fuser les nouveautes introduites avec la «nou­
velle methode» etablie d'un commun accord par 
Chrysanthe de Madit, Grigorios le Protopsalte 
et Hourmouz Chartophylax. II convient cepen- 
dant de preciser d'entree de jeu que,meme selon 15
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le «nouveau systeme» de notation neumatique, 
le chant continue de se deployer dans la mono­
die specifique du chant byzantin traditionnel et 
dans Ies quatre  s ty les -  h irm olog ique, 
sticherarique, papadique et recitatif-  avec leur 
construction modale et leurs cadences caracteris- 
tiques. Ce qui, neanmoins, definit essentielle- 
ment la nouvelle methode en la distinguant de 
l'ancienne, c'est en prem ier lieu une certaine 
simplification du systeme de notation, de la 
semiographie egalement puisqu'elle renonce ă 
une serie de signes qui rendaient la lecture dif- 
ficultueuse, autrement dit le dechifffage du chant 
proprement dit. En second lieu il s'agit d'une 
restructuration d'une vieille theorie assez im­
precise que Ies grammaires anterieures, som- 
maires, n'avaientjamais reussi â presenter claire- 
ment; comme resultat, un systeme modal beau- 
coup plus precis etait maintenant etabli. De plus, 
la reforme operait aussi dans le domaine metro- 
rythmique, apportant lâ encore bien des clarifi- 
cations qui ont eclairci Ies idees quant ă ce chapi- 
tre egalement si important de la theorie et inter- 
pretation des signes. Ne furent pas non plus 
ignores certains aspects tenant des formes et des 
styles musicaux comme de la structure des e- 
chelles -  diatoniques mais surtout chromatiques 
-  amenant une substantielle difference du dia- 
tonisme de l'ancien chant byzantin. Enfin, Ies 
reformateurs se concentrerent aussi sur l'un des 
problemes Ies plus importants et controverses 
de la musique byzantine, c'est-â-dire la qualite 
variable des intervalles: ils ont donc etabli trois 
grandeurs d'intervalles: grands, petits et plus 
petits. dimensionnes â raison de 12,9 et 7 unites, 
puis -  vers le milieu du XIX' siecle -  â raison 
de 4 ,3  et 2 unites, ce qui correspond en quelque 
sorte â l'idee du ton et demi-ton determines, res- 
pectivement, par le premier et le dernier chiffre 
(4 et 2), seuls le dieze et Viphes ayant la capa- 
cite d'agir sur Ies intervalles -  soient-ils ascen- 
dants ou descendants -  en Ies modifiant d'une 
moitie du grand ton (donc d'un demi-ton). Ain- 
si, bon nombre des imprecisions du «vieux 
systeme» etant ecartees, la theorie du nouveau 
systeme devint plus nette, partant plus claire, 
bien que la construction modale specifiquement 
byzantine, avec la grande complexite de ses 
nombreuses echelles et structures, soit en elle- 
meme restee fort compliquee. De toute fațon, 
le deșir de clarte et de precision devenant tou- 
jours plus vif et se generalisant, Ies nouvelles

grammaires connurent un grand essor etant tra- 
duites dans Ies langues des divers peuples or- 
thodoxes y ayant recours. Les deux ouvrages 
theoriques de Chrysanthe de Madit -  imprimes, 
l'un â Paris en 1821 et l'autre -  Grand guide 
theorique de la musique -  ă Trieste en 1832 - 
repondirent â ce desideratum  general par 
l'evidente stabilite qu'ils ont apportee au chant 
byzantin.

Dans les Principautes Roumaines, la «nouvelle 
methode» fut introduite par Pierre d'Ephese, en 
1816, lequel a ouvert ă cette fin une ecole ă 
Bucarest, preș l'eglise Saint-Nicolas-Șelari. En 
1820 il imprima en grec les premiers livres de 
musique, identifiables ă proprement dire avec 
les premiers manuels de musique psaltique pu- 
blies de par le monde. Ce Pierre d ’Ephese a eu 
maints eleves qu'il a inities aux nouvelles 
normes, mais, parmi eux, les plus notables furent 
Macarie Ieromonahul et Anton Pann. Du â leur 
activite comme â leurs remarquables realisa- 
tions, leurs noms restent inscrits pour toujours 
dans l'histoire de la culture musicale roumaine.

Pour conclure, la monodie byzantine et de 
tradition byzantine a connu sur le territoire de 
la Roumanie une evolution des plus interes- 
santes, se developpant selon un evident esprit 
național et portant l'empreinte de quelques ele- 
ments stylistiques nettement differents de ceux 
des autres centres orthodoxes du monde. C'est 
lâ une caracteristique de style qu'on observe aise- 
ment en examinant les ceuvres des plus nota­
bles psaltes compositeurs actifs au long des sie- 
cles dans les pays roumains: Evstatie le Pro- 
topsalte du monastere de Putna, Dometien le 
Vlaque, Theodosie Zotica (les trois des XV'- 
XVI' siecles), lovașco le Vlaque, Vlad le Scribe, 
1 'Hieromoine Philothee (XVII'-XVIII' siecles) 
et l'Hieromoine Macane, Ghelasie Basarabeanu, 
Anton Pann, Dimitrie Suceveanu, loan Popescu- 
Pasărea (tous des XIX'-XX' siecles).

A partir de la seconde moitie du XIX' siecle, 
une nouvelle dimension musicale fit son appa- 
rition dans l'Eglise Orthodoxe Roumaine: le 
chant choral religieux qui entra en competition 
immediate avec la monodie chrysanthique. 
Dans les eglises paroissiales et, notamment, 
dans les cathedrales des centres urbains, la 
Liturgie (mais rien que cet office) est celebree 
avec la presence du choeur (de voix mixtes ou 
simplement d'hommes), fait qui a donne lieu 

16 â toute une litte ra tu re  m usicale  religieuse
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ALILUIA

Muz>g>, EVSTATIE PROTOPSALTUL 
rm n icritn iîT IT U S  MOISESCU

3A$ nOHHHfl&TCÂ flAHAKAPdA»

Bibliografie: M 350-. 40-40v  (85-86), Catalog: No 17; Oficiul: Liturghie (după Apostol).

Fig 6. -  „Ici commencent Ies Aliluiarele" „Zde pocinaetsia Aliluiarele”) -  note Evstatie, le 
Protopsalte de Putna, dans son Anthologion de 1511, en transcription cryptique (Pseudo-glagol itique 
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particulierement interessante. Ce que le fidele 
entend â l'eglise pendant le service divin c'est 
le chant monodique pratique au lutrin par le 
chantre, mais pour la Liturgie (et seulement 
dans ce cas) le service s'accompagne dans Ies 
eglises paroissiales -  surtout â la viile -  d'un 
choeur m ix te  ou m asc u lin . La b eau te 
m elodique et la spiritualite profondem ent 
religieuse du chant d'eglise l'ont fait entrer 
aussi dans la salle de concerts, certains en- 
sembles chorals y abordant un repertoire varie 
de grande expressivite musicale. Par ailleurs,

nombre de pieces chorales religieuses. des 
plus precieuses, sont basees sur l'ancienne 
monodie byzantine ou de tradition byzantine 
-  dont ne manque pas, parfois, certain ar- 
chaisme marque. Parmi Ies compositeurs laics 
ayant donne une creation qui, ă elle seule, 
constitue un important et original chapitre de 
l 'h is to ire  de la m u siq u e  ro u m a in e , se 
detachent tout particulierem ent D.G.Kiriac, 
George Dima, Eusebie M andicevschi, Anto- 
niu Sequens, Gheorghe Cucu, loan D. Chi- 
rescu, Sabin V. Drăgoi, Nicolae Lungu, etc.
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Au cours de cette intervention nous allons 
u tilise r Ies no tions de tem ps m usical et 
d'espace musical dans une accepțion precise, 
c irc o n sc r ite , et u n iq u em e n t dans ce tte 
acception. Notre espace m usical et notre 
temps musical sont des axiomes; ils ne sont 
donc ni e v id en ts  ni im m an en ts , ils  ne 
traduisent point immediatement Ies proprietes 
de certains objets preexistants et nous Ies 
regardons, avant tout, comme des assertions 
dont ce sont surtout Ies consequences qui 
nous interessent. L ’espace et le temps sont 
pour nous des dynamismes transfinis (dans 
le sens que donne  ă ce m o t S tep h an e 
Lupasco), des repliques, dans le domaine 
esthetiquc, des «deux dangers /qui/ ne cessent 
de menacer le monde: l'ordre et le desordre», 
dangers qu'avait identifies Paul Valery.

La «logique dynamique du contradictoire» 
de Lupasco nous a servi de base episte- 
mologique dans la definition du temps et de 
l’espace musicaux. Avant donc d'entamer le 
contenu proprement dit de la communication, 
je vais essayer de presenter, en quelques mots, 
Ies postuJats fondamentaux de cette logique. Le 
temps qui m'est imparti ne me permct pas de 
faire un tour critique de la theorie de Lupasco, 
de voir, surtout, s’il s'agit d'une vraie logique 
ou bien d'un systeme philosophique dont l'alibi 
logique est destine â lui conferer, â juste titre 
par ailleurs. une solidite certaine.

En partant de l'equivalence entre matiere 
et energie, Lupasco deduit que «en appro- 
fondissant l'investigation de la m atiere (...) 
la pensee sc ien tifiq u e  ( ...)  se trouve en 
presencc de pure energie et Ies elements ri- 
goureux et identiques dont la m atiere sem- 
blait constituee ne sont plus que des evene- 
ments dynamiques» (Du reve, de la mathe- 
matique et de la mort. Paris, Christian Bour- 
gois, 1971). Grâce â cette equivalence qui est, 
en fait, une reduction de la matiere â l'energie, 
Lupasco conclut au caractere contradictoire 
de tout phenomene car, sans contradiction, 
sans une energie contraire, le vecteur energe- 
tique  s 'e p u ise ra it  in s tan tan em en t. Tout 
systeme de notre univers est caracterise par 
la presence de deux forces antagonistes oii il 
n'y a point de synthese homogeneisante com ­
me dans la dialcctique classiquc.

TEMPS MUSICAL ET TEMPS 
SPATIALISE

Costin Cazaban

Sur cette basc, Lupasco ediție un systeme 
logique, reiativement axiomatisc, qu'il expose 
pour la premiere fois dans Le principe de 
l'antagonisme et la logique de l'energie, Paris, 
Herman, 1951. Sa logique est bi-dynamique et 
tripolaire. Ainsi, rclcmcnt e peut se trouver dans 
une position actuelle (A), potentielle (p) ou 
transitoire (/); il lui est necessairement associe 
un anti-elcment non-e. qui peut se trouver 
respecțivement dans la position potentielle (p), 
actuelle (A) ou transitoire (t). Dans Ies positions 
actuel/potenticl la contradiction est relativemcnt 
potcntialisee tandis que dans la position t, cile 
est actualisce. Evidcmmcnt, l'element e et l'anti- 
element non-e perdent, par axiomatisation, de 
leur caractere «phenomcnal» et deviennent, sous 
l 'a c tio n  des dynam ism es don t ils  son t 
l'expression, des vecteurs ou fonctions logiques. 
Toutestructurc-biologique, sociale, esthetiquc, 
entre autres -  apparaît comme une conjonction 
logique de deux dynamismes contradictoircs.

La contradiction abandonne son caractere 
temporaire qui lui etait accorde par la tradition 
dialcctique.

11 faut garder â l'esprit que, pour Lupasco. 
l'energie devient peu â peu un postulat logique 
qui obscurcit, en quelque sorte, la realite phy- 
sique que designe ce term e et que Ies 
dynamismes contradictoircs ne sont plus des 
forces, dans l'acception commune du terme mais 
effectivcment des vecteurs logiques. «Ce n'est
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pas la matiere qui contient une dialectique, 
affirme Lupascp, c'est la dialectique qui cree la 
m atiere» . L 'in flu en ce  (non avouee) de 
rempirisme logique de Wittgenstein me semble 
evidente. (Prop. 1.1. du Tractatus: «L'univers 
est l'ensemble des faits non pas des choses».)

La logique de Lupasco differe radicalement 
en meme temps de la logique classique et des 
logiques polyvalentes qui ont vu le jours au 20° 
siecle. L'auteur souligne qu'aucune logique 
traditionnelle  ou m oderne ne surprend le 
phenomene du devenir, c'est-â-dire «etre et ne 
pas etre en meme temps». Elles annulent le 
devenir par le principe du tiers exclu (ou du n- 
ieme exclu, principe qui survit dans n'importe 
quelle logique polyvalente, aussi longtemps 
qu'elle reste une logique du discret). La logique 
de Stephane Lupasco est la logique du oui et du 
non en meme temps, ou, autrement dit, la 
logique du tiers inclu.

On peut attribuer aux deux vecteurs logiques 
des contenus differents, dont Ies plus pertinents 
se sont averes l'homogeneisation, ou la tendance 
vers l'identification, et l'heterogeneisation, ou 
la tendance vers la d iversification. Nous 
soulignons que, selon le principe meme de cette 
logique, la diversite et l'identite ne sont que des 
poles intangibles, relatifs. Lupasco Ies appelle 
«transfinis», detoumant ainsi la signification 
classique, cantorienne, du terme. Le transfini, 
chez notre philosophe, est un fini qui est et 
doit etre toujours depasse, sans que l'infini 
puisse etre jamais attcint. L'infini est un cas 
particulier et ideal du transfini. (On voit que la 
notion lupascienne de transfini se superpose de 
maniere â pcu preș parfaite â la notion d'infini 
potcntiel des mathematiciens constructivistes.)

Sur cette base, Lupasco identific dans 
l'histoire de la logique philosophique deux di- 
rec tions m ajeures qui rep resen ten t des 
actualisations absolues (â l'infini), associees â 
des potentialisations â l'infini, des deux valeurs 
logiques investies de ces contenus specifiqucs:

- la meta(trans)logique de la pure idcntite 
(Panncnidc. Platon, Plotin, St. Augustin...) qui 
correspond â l'actualisation â l'infini de la 
diversite couplee avec une potentialisation â 
l'infini de l'identite;

- la meta(trans)logique de la pure diversite 
(Heraclite, Ies empiristes, Ies philosophies de 
la duree...) qui correspond â l'actualisation â 
l 'in fin i de l 'id en tite  couplee  avec une

potentialisation â l'infini de la diversite. A 
chacune de ces deux directions philosophiques 
correspond un type de verite:
- la verite de la realite, c'est-â-dire de l'identite 
necessaire et universelle et de la diversite 
particuliere et contingente et
- la verite de l'irrealite, c'est-â-dire de la diversite 
necessaire  et un iverse lle  et de l 'iden tite 
particuliere et contingente.

L'etat r, c'est-â-dire celui de lacontradiction 
la plus intense, du faux irreductib le , est 
caracteristique de l'art. «Expliquer ou repondre 
â une question, â une interrogation -  dit Lupasco 
dans Logique et contradiction, p. 172 -  ques­
tion, interrogation qui sont la presence de la 
contradiction (...) c'est transcender lacontradic­
tion, c'est ouvrir la voie qui mene â la non-con- 
tradiction, c'est-â-dire â ce qui foumit, par lâ 
meme, la verite de la realite et la verite de 
l'irrealite, on le sait, par la virtualisation et 
l'actualisation des deux valeurs contradictoires 
de la disjonction ainsi operee. Le mythe, de la 
sorte, loin d'etre une explication, comme on l'a 
soutenu, est, au contraire, son inverse, une non- 
explication, et il cesse d'etre un mythe quand il 
en devien t une; c 'e st un m ystere. L 'etat 
esthetique est un etat mythique et un etat de 
mystere, de par son essence logique meme». II 
convient de rem arquer le fait que, chez 
Lupasco, le mystere, l'ineffable artistique est 
immanent et non pas transcendant. 11 n'est pas 
dfi non p lus â une con tigu ite  seulem ent 
partielle entre signifiant et signifie (comme 
le voulait Umberto Eco).

«Ainsi, poursuit Lupasco, la logique de 
l'esthetique doit evoluer, etre axee inversement 
d 'un  p rocessus ra tio n n e l ou irra tionnel, 
autrement dit, inversement d'un processus de 
non-contradiction. La logique de l'esthetique 
doit p roceder du no n -co n trad ic to ire  au 
contradictoire; elle vise â la contradiction» (id, 
p. 162). «(...) dans l'experience esthetique, le 
sujet tend â se confondre avec l'objet, et vice 
versa, sujet et objet tendent â se fondre l'un dans 
l'autre et â disparaître ainsi. Une oeuvre sera 
d'autant plus esthetique qu'elle sera moins sub- 
jective et moins objective â la fois (...) c'est-â- 
dire moins irreelle et moins reellc ou encore 
mi-reelle et mi-irreelle â la fois» (id. pp. 164­
165). «Le beau (le contradictoire n.n.) coincide 
avec le mal. Et le laid, c'est-ă-dirc la chose la 

20 moins esthetique, sera precisement ce qui est le
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bien sur le plan ethique: le non-contradictoire, 
l'âquilibre le plus dissym etrique des deux 
valeurs: de la diversite de plus en plus chaotique, 
de l'analyse de plus en plus contingente et 
anarch ique , du tem ps de p lu s  en plus 
desordonne, etc. oubien, de la synthese de plus 
en plus identifiante et generale, de l'espace, du 
geometrique, de l'ordre de plus en plus pur, 
chacune de ces valeurs ecrasant la valeur 
adequatement contradictoire. (...) II y a aussi 
un “pompierisme” classique ou rationnel (le 
portrait, le paysage: photos en couleurs), mais 
aussi un “pompierisme” irrationnel, onirique 
(dadaiste, cubiste, surrealiste)» (id. pp. 179­
180). Chez Lupasco donc, l'art est une image, 
une confirmation meme de la realite, de la 
realite de la realite. L'ceuvre d'art fonctionne 
aussi comme un modele anti-entropique: elle 
nous permet d'oublier que l'inversion de la pente 
du temps est provisoire et dc faible amplitudc. 
Dans le meme sens, Lâvi-S trauss observe que 
l'oeuvre est «une transposition sym bolique 
derealisante qui substitue â la menace des 
difficult6s, du vieillissem ent et de la mort, 
l'illusion de leur contournemcnt dans une fin 
heureuse et idealisee, qui du meme coup, 
annihile Ies effets desastreux de l'irreversibilite 
du temps». Elle reprâsente «l'union d'un projet 
â son succes».

En effet, le m aintient de la conjonction 
contradictoire ă son intensitâ maximum, met 
l'artiste devant un non-conditionnement. Le 
createur accede ainsi ajoutons-nous â la situa- 
tion de l'Ur-Eine, l'enfant-demiurge qui fait et 
defait Ies mondes chez Nietzsche.

«Dans Ies choses de l'espace -  constate de 
son cot6 l'auteur de Logique et contradiction 
-  de la m a tie re  d ite  b ru te , dans Ies 
representations statiques, l'artiste mettra du 
temps, de la vie, du mouvement (...); dans 
Ies choses du tem ps, dc la m atiere  dite 
vivante, des sensations successives, dc la 
diversite incessantc, il mettra de l'espace. du 
«meme», sous forme notamment du rythmc 
(...) Au devenir engendrant la conscience 
id e n tif ia n te , il o p p o se ra  un d e v e n ir 
engendrant la conscience diversifiante, et 
inversement. II devra donc s'arracher â l'un 
ou â l 'a u tre  de ces deux  d e v e n irs  qui 
l'entraînent ct engendrer un devenir des deux, 
qui n'est autre que ce devenir que nous avons 
appele quantique. II creera donc ces sortes

de quanta que sont Ies oeuvres d'art» (Logique 
et contradiction, pp. 163-164). L atcnsiondes 
id c n t if ic a t io n s  et des d iv e r s if ic a t io n s 
in s ta n ta n â e s  in s t i tu e  une s im il i tu d e 
structurelle entre l'art et le concept (Lupasco 
avait dâjâ Studie, dans un autre chapitre du 
m em e liv re  le ca rac te re  c o n jo in te m c n t 
contradictoire du concept, entre ses deux 
dynamismes spccifiques: homogenSisation, 
autrement dit extension et hetSrogdneisation, 
autrement dit intension ou comprehcnsion). 
Cette sim ilitude de m ecanism e ne signifie 
nullement que l'art vehicule forcement des 
concepts. «Loin donc -  continue Lupasco - 
que l 'a r t ,  com m e on l'a  d it , et K ant 
notam m ent, so it denue de concept, il est 
1'activitS conceptuclle par excellence. Et si 
comme Hegel l'a vu, l'dvenement esthetique 
se trouve bien au carrefour meme du genâral 
et du particulier, il est bien un Svencment 
conceptuel». (id. pp. 170). Lupasco, nous Ic 
voyons, pratique ici un certain syllogism e, 
car il ne parlc pas de la meme chose que Kant: 
le ph ilosophe franco-roum ain  ne prouve 
qu'une «sim ilitude de mecanisme» entre l'art 
ct le concept, ce qui n’entam e en ricn ia 
legitim ite de la these de Kant

Ce que nous vou lons re te n ir  dc 
l'enseigncment dc Stiphane Lupasco est, avant 
tou t. sa log ique , debarrassS e  p o u r Ia 
circonstance de son fondement SnergStiste. En 
effet, pour fonder une thSorie esthetique qui 
adopte le mScanismc bi-dynamiquc et tripolaire 
de la logique lupascienne point n'est besoin 
d 'une que lconque  ex p lic a tio n  p h y siq u e 
prSalab le. A ussi peu t-on  co n s tru ire 
axiomatiqucment la theorie, en commențant par 
une definition des termes et par la description 
du fonctionnement du systeme, des principaux 
vecteurs et de leur conjonction logique et, dans 
ce cas, comme nous l'avons dejă dit, seule 
l'utilite cventuelle d'un tel projet nous serviră 
de justification.

En dehors du mecanisme proprement dit, ce 
qui nous a particuliercmcnt interesse, dans la 
pensee de Lupasco, est sa conccption du temps 
et dc l'espace, une conception qui a trouvi une 
m o d alii immediate d'application esthetique. 
Voilâ, â ce sujet, quelques points essentiels de 
sa theorie:

- le temps ct l'espace se trouvent en con­
jonction  logique con trad ic tionnelle , con- 21
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form em ent aux developpem ents possibles 
decrits par Lupasco;

- le temps et l’espace n'ont pas de sens en 
dehors des systemes logico-materiels qu'ils 
engendrent;

- Ies systemes de contradictions, qu'ils soient 
physiques, metaphysiques, esthetiques, ne sont 
pas contenus dans l’espace tout commc ils ne se 
developpent pas dans le temps, dans un temps 
absolu ou simplement qui leur serait exterieur, 
mais deploient leur propre temps;

- tout system e elabore ainsi son propre 
espace/temps.

Enfin, d'une importance particuliere nous a 
semble le fait que Lupasco associe -  sans 
d'ailleurs analyser effectivement Ies consequen- 
ces d'une telle association -  le temps avec la 
tendance heterogenei sânte universelle (s'il n'y 
avait pas diversification des instants, aucune in- 
tuition du temps ne serait possible) et l’espace 
avec la tendance homogeneisante universelle 
(c'est l’existence d'un point de fuite, comme dans 
la perspective de la Renaissance, qui engendre 
le sentiment de l’espace).

Nous savons que, pour Lupasco, le contenu 
le plus pertinent dont on peut investir Ies deux 
vecteurs logiques est represente par le couple 
identification/diversification. Nous convenons 
d'appeler Ies deux vecteurs logiques appliques 
â la musiquc temps et espace, pris comme ex- 
pressions specifiques de la conjonction logique 
contradictoire heterogeneisation/homogeneisa- 
tion. II y a donc necessairement, dans n'importe 
quelle musique, un vecteur temporel et un vec- 
teur spațial (pour etre plus fidele â l'essence 
logique meme du systeme on devrait dire plutot 
un vecteur «tcmporalisant» et un vecteur «spa- 
tialisant») dont la plus forte contradiction (la 
position t, on le sait, dans la notation de Lupas­
co), la coexistence â un meme niveau de deve- 
loppement, mutuellement et simultanement 
aneantissant et mutuellement et simultanement 
valorisant constitue la vocation ultime de la 
m usique en tant qu'art ou, autrem ent dit, 
l'«esthcticit6» de la musique. (II n'y a aucune 
raison de croire, par ailleurs, que la musique 
jouit d'une situation p riv ileg ii; logiquement, 
il devrait etre possible de definir un espace/ 
temps pictural ou cinematographique ou litterai- 
re, elabore â partir des memes premisses.)

Le temps musical, cxpression de ce qu'on a 
convenu d 'appeler dynam ism e ou vecteur

heterogeneisant, serait la capacite ou encore la 
necessite, pour une musique, de proposer des 
hypostases toujours nouvelles (agencees de 
maniere â ce qu'elles soient perțues comme 
telles), diversifiees jusqu'â un certain point 
(c 'est-â-dire ju squ 'au  point ou ce vecteur 
s'actualiserait de maniere radicale et rejetterait 
l'autre vecteur dans une virtualisation infinie, 
tout aussi impossible que l'actualisation infinie 
et, en tout cas, comme nous l'avons vu, nette- 
ment anti-esthetique, car elle transgresserait la 
conjonction contradictoire dans sa position la 
plus antagonique qui est une condition ineluc- 
table de la valeur de l'ceuvre).

Notre temps musical est donc une perpetuelle 
creation de difference. II s'oppose en cela au 
temps des horloges, tel que ce dernier est 
compris d'habitude: un temps de l'identification. 
Mais, si l'on regarde de plus preș, on peut 
s'etonner de voir que le temps macrophysique, 
ce que Bergson appelle «temps spatialise», pour 
l'opposer au temps-duree, qui est, tout comme 
le temps musical «pure heterogeneite», le temps 
donc dans son acception banale, n'a pas ete 
toujours lie â l'homogeneisation: il etait au 
contraire, et dans un certain sens il l'est toujours, 
exclus des equations mathematiqucs en tant 
qu'element perturbateur, non maîtrisable. C'est 
ce que Bergson sem ble oublier, dans son 
achamement contre le temps des montres.

Le fait que le vecteur temporel musical, en 
tant que diversification, est defini par le meme 
dynamisme heterogeneisant que le type de 
m atiere  que L upasco nom m e «m atiere 
biologique» (cf. Les trois matieres, Paris, 
Juilliard, 1960) n'est certainement pas le fiuit 
du sim ple hasard. Au fond, c'est le regne 
biologique qui, en quelque sorte a «invente» le 
temps en prenant conscience de son existence 
(si l'on adopte le point de vue meta-biologique 
e x p rim i, parm i d 'au tres , par Erw in 
Schrbdinger). Parquel quiproquo alors le temps 
ordinaire, spatialisant, est-il gâneralcment 
regarde comme repedtion, regularite, finalement 
comme identification? N'avons-nous pas ici l'un 
des exemples les plus flagrants de confusion 
entre un phenomene et sa mesure, entre une 
realite et notre maniere la plus commodc de 
l'apprehender? Une explication de cette confu­
sion pourrait eventuellement etre fournie par 
l'eq u iv a len ce  que L upasco  ă tab lit entre 
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et objet, de l'autre. L'homme actualise (donc 
«subjectivise») la diversification, qui est la 
fonction logique qui definit son rcgnc. Aussi 
ne vo it-il que le tem ps de I'objet, de la 
virtualisation. Or, precisem ent ce vecteur 
relativement virtualisc, qui doit etre l'antagoniste 
de celu i qui est re la tiv em en t ac tua lisc , 
subjectiv ise par l'hom m e, n 'est autre que 
l'identification. Le temps, ce temps que l'homme 
a devant lui, en tant qu'objet, signifiera donc 
entropie, homogeneisation, mort.

II convient de souligner des maintenant, 
meme si nous allons revenir sur ce point, que 
Ic temps musical n'a d'autre source que logique. 
II n'est pas une revelation, une redecouverte, 
une adaptation d'un tem ps ex terieur â la 
muși que, d'un temps qui existerait en dehors 
de l'ceuvre. C est â î'interieur de l'oeuvre que le 
temps musical se cree, par l'action du vecteur 
tem poralisant, qui est, nous le savons, un 
dynamisme logique. La musique invente, elle 
ne revele pas  le temps musical. C est ici que 
reside toute la difference entre cette theorie et 
cclles de Bergson ou de Giselle Brelet (Le temps 
musical, Paris, PUF, 1949).

Le temps musical, en tant qu'hetărogencite, 
est refractaire â toute reduction. Hostile â la 
geometrisation, il s'oppose aussi â tout processus 
semiotique, ă toute constitution de sens, si l’on 
adopte (ou adapte) le point de vue de Rene Thom 
selon lequel «comprendre signifie avant tout 
geometriser».

Aussi le temps m usical s'oppose-t-il, â 
Î'interieur d'une ceuvre musicale, non pas au 
temps des horloges, comme croyait Bergson. 
mais bel et bien â l'espace musical. Le vecteur 
spațial represente une tendance «â rebours» que 
manifestent Ies elements musicaux, â savoir 
celle de resister â la diversification dont naît le 
temps musical, de remonter ce temps. Et com- 
ment pourraient-ils rem onter Ie temps de 
l'heterogeneisation  sinon en essayant de 
contrecarrer la diversification, en se presentant 
au nom d'une unicite, placee dans un passe 
virtuel ou dans un futur actuel. L'espace musi­
cal se constitue, en d'autres mots, comme unc 
consequence de la tendance â l'identification. II 
se definit par la capacite de reduirc, dans unc 
certaine mesure (mesure qui est la marge de 
viabilite de la contradiction ineluctable) Ies 
evenements sonores successifs et differcncies â 
l'identite, â un meme denominateur. II ne faut

pas voir ici seulement un processus psychique: 
si, â l'ecou tc . nous pouvons re ta b lir 
rctrospcctivement l'unitc dc la phrase ou du 
morceau tout entier, cette action repose sur une 
parente effective des elements musicaux, sur des 
aspects communs qu'ils relevent d'une maniere 
ou d'une autre, parente qui peut etre mise en 
evidence meme dans Ies musiqucs Ies plus 
«hasardeuses» , Ies p lus spon tances  ou 
volontairemcntevanesccntes. Et encorc, si cette 
homogeneisation ctait. dans quelqucs cas limite 
d iffic ilem ent im aginables, physiquem ent 
absente, cette absence meme declcnche un 
processus compensateur. Dans une musique 
aussi systematiquement deconstnictive, battue 
par le vent de l'heterogeneisation la plus radicale, 
comme celle de John Cagc, le compositeur sent 
le besoin d'cmboîter Ies operations de hasard 
qu’il cffcctue dans unc combinatoire -  ici celle 
qu'cxpriment Ies 64 hexagrammes du Yi King 
-  qui joue le role de fonction spațiali sânte, 
identifiante. Aussi fait-il appel souvent au si- 
lence qui, intervenu de maniere imprevisible 
dans un p rocessus de p ro life ra tio n 
di verși ficatricc qui semble devoir se perpetuer 
â l'infini, declcnche unc rcaction compensatoirc 
chez l'auditcur qui, aide par l'abscnce dc son, 
rețoit ce qui a precede comme unc totalite, y 
a jou tan t inconsc iem m ent des p rin c ip es 
identifiants materiellement absents.

La fonction spatialisante se m anifeste â 
travers tout ce qui tient de la repetition, de la 
symetrie, du moule, mais aussi, â un second 
degre, de l'equivalence essentiellc (l'espace est 
le domainc du paradigme). L'existence d'un 
espace musical se revele dans la capacite dc 
certains aspects du discours dc transgresser leur 
diachronie physiquc, de se laisser penser en 
simultancite, d'etre reduits, si l'on veut, â la 
simultancite, en depit de la successivite rcelle 
de leur apparition concrete, 6ventuellcment 
meme dc leur eloignement effectif dans la nar- 
ration sonore. La fonction spațiale sous-tend le 
cote supraindividuel dc l'clcment musical. Cest 
grâce â cette composante spațiale que la musique 
est «dionysiaque», selon la terminologie de 
Nictzsche, en ce sens qu'ellc transcende sans 
repit le principium individuationis. Et c'est par 
cette transgression meme que l'element musi­
cal est, dans une certaine mesure, un signe: la 
fonction spațiale est une fonction -  mieux vaut 
dire la fonction -  sem antisante Si, selon 23
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Benveniste, le sens est «la capacite qu'aun signe 
d 'integrer une unite de niveau superieur» 
(Problemes de linguistique generale, Paris, 
Gallimard, 1966, p. ...), si, selon Wittgenstein. 
tant que «tout fonctionne comme si le signe avait 
une s ig n if ic a tio n , il en a b ien  une», la 
h ierarchisation identifiante induite par la 
fonction spațiale est la premisse de la constitu- 
tion du sens musical. Aussi, le sens musical 
montre-t-il son caractere intrinseque: en quelque 
sorte, l'indice que le signe rețoit, dans cette 
identification virtuelle, epuise le mecanisme de 
la semantique musicale.

C e s t grâce â l'espace (engendre par le 
dynamisme identifiant) que la musique devient 
autre chose qu'une simple succession de sons. 
L'identification soumet l'individualite de chaque 
son ă un projet. C est dans cette transgression 
du particulier vers une identification pyrami dale, 
hierarchisante, que se cree ce qu'on appelle sens 
dans la musique, c'est-â-dire, en demiere in- 
stance, la revelation de l'Un â travers le mul­
tiple. Prigogine, â la suite de Kojeve, parle d'tme 
«origine chretienne de la Science occidentale». 
De meme, dans la culture chretienne, la fonction 
spațiale revet l'aspect de la necessite car ellc est 
identification, ellc racontc l'histoire de l'Un 
createur. II est peut-etre interessant d'observer 
que le triomphe de la conception platonicienne, 
choisie comme base pour la Science, au 17' 
siecle, d'une part la găneralisation de la perspec­
tive de type euclidien dans la peinture et 
Finstauration du systeme tonal qui est, jusqu'â 
ce jour, la codification la plus performante de 
l'identification spatialisante en musique, de 
l'au tre  sont des phenom enes stric tem ent 
contemporains.

Wittgenstein (Tractatus, 2.0124) observe 
que: «Dâs que tous Ies objets sont donnes, Ies 
ctats de choscs possibles sont egalem ent 
donn 6s». Aussi en ce qui concerne notre art, la 
fonction spațiale represcnte-t-ellc la logique 
sous-jacente des elements musicaux engages 
dans une ceuvre prâcise, dans cette ocuvre-lâ.

L'espace fonctionne en quelque sorte comme 
une limite, dans le sens mathematique du terme, 
du materiau musical engage dans l'ccuvre. Car, 
le temps musical, qui est evenement par excel- 
lencc, essentiellement insaisissable, doit com- 
poser avec un materiau, selon la conjonction 
contradictoire. materiau lui-meme, â son tour, 
organise puisque, autrement, lui aussi serait 
insaisissable.

L'espace musical ne represente donc pas la 
logique du materiau en soi et d'autant moins la 
logique du langage musical, voire la logique en 
general, comme on a pu le croire, â la suite de 
quelques phrases ambigues sur la musique 
disseminees ici et lâ chez W ittgenstein: la 
musique aurait la mission de dire ce que le 
langage ne fait que montrer, c'est-â-dire la 
logique immanente. En fait, la fonction spațiale 
est I'expression de la logique du langage et du 
materiau ă l'oeuvre. D'ailleurs, l'espace musical 
n'est que l'espace d'un morceau, il n'est pas 
donne, il ne precede pas l'oeuvre mais se redefinit 
â chaque instant. De lâ decoule le caractere 
tautologique de la musique puisque la signifi­
cation de l'element se forme au moment meme 
de son apparition dans le discours. Tout enoncâ 
musical correctement construit est irrefutable, 
dans le sens de Karl Popper.

La fonction spațiale, en musique, correspond 
â ce que Wittgenstein appelait «methode de pro- 
jection». L'anticipation et l'image retrograde 
(foumie par la memoire) sont rendues possibles 
justement â cause de l'existence d'un espace 
musical qui fonctionne comme un miroir tan­
gent au «temps de l'ecoute». (Le «temps de 
l'ecoute», qu'il ne faut pas confondre avec le 
temps musical, est la maniere deformee dont 
on peryoit l'ecoulement du temps quand on 
ecoute de la musique; il est, en quelque sorte, 
ce que Giselle Brelet appelait temps musical; 
c'est, en fait, une creation de notre conjonction 
contradictoire du temps et de l'espace musicaux.

Comme nous l'avons souligne, la fonction 
spatialisante, en tant que logique du musical â 
l'oeuvre ou, si l'on veut, en tant que mâthode de 
projection, ne peut pas etre dite dans l'enonce 
m usical lui-m em e; elle ne peu t que «se 
montrer». En termes lupasciens, cela veut dire 
que, dans l'oeuvre musicale, l'espace a toujours 
tendance â se po ten tia liser et le tem ps â 
s'actualiser (dans Ies lim ites du m aintien 
necessaire de la contradiction la plus forte - 
position t). Cela se verifie en pratique si l'on 
pense que, dans la musique tonale (la tonalitâ 
reste, qu'on s'en rejouisse ou non, la grammaire 
la plus complete qu’a engendree le musical) la 
tonalite, donc la fonction spațiale, est toujours 
potentielle, toujours placee dans un avenir plus 
ou moins proche, toujours â atteindre et â 
attendre. Le chercheur americain J. L. Mursell 
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1990) le dit sans ambiguite: «Le sentiment de 
l'attente tonale est ce que nous appelons 
tonalii» . Et A. Austerlitz («Meaning in Mu- 
sic: is Music like Language and if  so, how ?», 
American Journal o f  Semiotics, voi. II. no. 3, 
pp. 1-12), â son tour, d'ajouter:«en musique, la 
signification se reduit au pouvoir de prediction 
de l'auditeur, infere par le compositeur». La 
fonction spațiale est une fonction semantique 
parce que: 1) elle ctablit une hierarchisation, 
donc confere â chaque element un «grade»; 
2) elle assure la possibilite de la prediction.

Des objections pourront etre soulevees 
surtout en ce qui concerne la definition de 
l'espace musical comme etant engendre par le 
vecteur identifiant Nous devons garder â l'esprit 
d'ailleurs que le temps musical lui non plus n'est 
point une representation du temps ordinaire 
mais p lu tot son contraire. J'aurais pu Ies 
nommer le dynamisme alpha et le dynamisme 
beta. Si j'ai choisi ces denominations, c'est parce 
que l'identification et la diversification sont, en 
derniere analyse, Ies points communs, le plus 
souvent sous-entendus, voire inconscients, qui 
relient entre elles presque toutes Ies conceptions 
m usicologiques em piriques du tem ps et, 
respectivement, de l'espace musical. Ce qui est 
commun â Bergson, Brelet, Daniel Charles, 
pour ce qui est du temps musical, c'est l'idee de 
diversification, d'heterogeneisation, d'emanci- 
pation de l'element musical. Ce qui caractcrise, 
finalement, la vision de Schoenberg sur l'espace 
musical, cspace qui se superpose, pour lui, ă la 
seule tonalite classique, est l'idee d'idcnti- 
fication, la possibilite de reduire Ies elements 
musicaux â un denom inateur commun. Le 
probleme le plus important en fait est ailleurs. 
Chez Brelet, par exemple, ie temps devient 
musical. De plus, et je  cite ici Daniel Charles, 
«Brelet garde de Bergson la peur de l'espace».

Donc, comme cet auteur ne prend pas en compte 
la possibilite de l'existence d'un espace m usi­
cal. il doit faire appel â une ongine cxtericure 
du temps musical. Mais, surtout, comme le 
temps m usical n'est pas engage dans une 
co n jo n c tio n  co n tra d ic to ire  sans cesse 
renouvelee, remise en question. Brelet ne pcut 
pas expliqucr le plaisir qu'on prend chaque fois 
qu'on reccoute un morceau de musique. Elle 
a rr iv e  â la  c o n c lu s io n . que  c o n tre d it 
l'experience la plus clcmentaire. qu'on ne peut 
eprouvcr du plaisir qu'â la premiere audition 
d 'un  m o rceau . S cu le  la c o n jo n c tio n 
contradicto ire  refait, â chaque instant, la 
virginite de l'ecoute car elle met l'artistc et 
son public devant un non conditionnem ent. 
C'est ainsi que s'cxplique le fait que, dans 
Ies V aria tions G oldberg  de Bach, nous 
pouvons âcouter 30 fois la meme rupturc de 
logiquc, qui, dans chaque variation intervient 
absolumcnt au meme endroit et, surtout, que 
nous nous laissons surpris, â chaque nouvclle 
râiteration, par le geste du compositeur C est 
pour la meme raison que la cadence finale 
d'une oeuvre musicale ne nous fait pas oublicr 
Ies peripe ties que Ic d iscours m usical a 
enregistre. La seule maniere, pour une oeuvre, 
d'exister apres sa fin c'est dc nous imprim er 
dans la memoire l'ordre qu'clle a instaure et 
Ies menaces dont cet ordre a cte l'objct. La 
cadence finale n'est point donc une synthese 
car elle ne peut pas faire abstraction dc l'ecart 
qui existe entre Ies premisses et l'aboutissemcnt

C 'est donc grâce â la co n jo n c tio n 
contradicto ire  des dynam ism es spația l et 
temporel que l'oeuvrc musicale peut pretendre â 
l'im mortalitd. Mais c'est grâce â la meme 
con jonc tion  que, se lon  l 'ex p ressio n  de 
Stravinsky, «la musique est le seul domaine ou 
l'homme rcalise le present»

25
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In tradițional music, changes are usually slow. 
Their meaning can be detected only from a cer- 
tain temporal distance. Moreover only seldom 
can they be traced back to a unique cause; rathcr 
they result from numerous related factors of 
various sources and intensities. In view of this, 
it is quite risky to write about the consequences 
of the political changes that took place in Ro­
mânia after 1989 and the assertions 1 make here 
must be viewed as tentative and preliminary. 
And yet tradițional Romanian music was sub- 
mitted to much pressure, and the removal of 
this pressure -  be it parțial or provisional only 
-  has inevitably brought about immediate and 
perceptible responses. It is these responses I 
would like to describe in the following account.

Under communist rule, there were two kinds 
o f pressure: direct and indirect. The direct pres­
sure consisted in formal prohibitions, which, if 
not observed. resulted in various kinds and de- 
grees of punishment. The indirect pressure con­
sisted in compelling people to accept the folk- 
lore version of their music, a verși on dictated 
by aesthetic principles subtly derived from the 
totalitarian ideology. This version was decreed 
to be superior to the genuine one and was insis- 
tently promoted by the media.

Formal prohibitions were of several types and 
were applied in various degrees. Some were 
stric tly observed throughout the communist dic- 
tatorship. Others were in forcc for a certain pe­
riod oftim e only and were motivated either by 
temporary State interests or by sudden changes 
in the ideology of the unique ruling party.

The first and harshest continuous prohibi- 
tion was directed at songs expressing social pro­
test against the communist regime and the 
coopcrativization of agriculture that had been 
imposed on the peasants. He who was bold 
enough to sing them ran the risk of being ar- 
rested, beaten by the police, economically ha- 
rassed. and/or prevented from attending higher 
schools. AII these risks and their seriousness 
depended on when the “crime” was committed. 
Fortunately, the above-mentioned bans did not 
harm the music proper as, in Romanian music, 
the melodies and lyrics of the songs are inter- 
changeable; when the lyrics can no longer cir­
culate for one reason or other, their melodies 
may become associated with other lyrics.

CONSEQUENCES OF THE
POLITICAL CHANGES IN 

ROMANIAN PEASANT MUSIC

Speranfa Rădulescu
The second kind of prohibitions was directed 

at the non-ritual songs with Christian connota- 
tions. It prevailed in the first fifteen years, then 
it was confined to the field o f otTicial public 
contexts.

The third prohibition -  perhaps the one that 
affcctcd people most severely -  consisted in 
banning Christmas carols. In the first commu­
nist years, the groups of peasants trying to sing 
them on Christmas Eve were chased away in 
the dead ofnight with clubs. In subsequcnt years 
people gave up running risks uselessly. Later 
coercion w cakened, but fear o f a rencw ed 
repression prevented Christmas carols from 
being sung as much as before. This time it was 
the music itse lf that was affected. Strongly 
connected to the ritual o f colindatul (visiting 
houses and singing Christmas carols), on the 
one hand, and closely associated with ccrtain lyr­
ics, on the other hand, it managed to survive 
only rarcly by tuming into a traditionally viable 
and officially admissible musical structures.

In the last ten years o f  com m unist 
dictatorship, when steps against what was 
considercd ideologically hannful were increa- 
singly absurd but applied less rigourously, a new 
res tric tio n  was inven ted . It concerncd 
professional musicians: they were not allowed 
to sing or play “polluted folklore” not cven in 
tradițional circumstances. In somewhat unclcar 
way, the authorities understood this phrase as
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referring to songs with vulgar lyrics; melodies 
exh ib iting  a foreign (especially Serbian) 
influence; and songs coming firom the outskirts 
o f towns and cities, erroneously considered 
“gypsy songs” (although the word “gypsy” was 
seldom uttered in public and never printed). The 
authorities launched a campaign of ethnically 
and ideologically cleansing tradițional music 
and, indirectly, of making it preserve the forms 
decreed as “optimum”. (The meaning of this 
concep t w ill be d iscussed  below .) The 
pun ishm en ts d irec ted  aga in st persons 
disregarding such regulations (stipulated, but 
ra re ly  a p p lie d )  in c lu d ed  fines and the 
rcmoval of the right to practice their profession. 
Musicians systematically ignored thcse official 
orders, but they were permanently on the look- 
out lest they should be caught in the act, with 
the result that their spontaneousness was 
somewhat lost.

Indirect pressure exerted through the media 
was by far the most insidious and tenacious. Its 
efficiency may be explained by the fact that it 
did not seem to derive from conimunist ideol- 
ogy, which evcrybody hated, theoretically at 
least. It seemed to affirm aesthetic principles of 
“good sense” embodied in exemplary musical 
pieces. The exemplary folkloric piece had the 
following properties: it was purely Romanian; 
it was perform ed with a polished vocal or 
instrumental timbre; its verses were morally 
uplifting and cclebrated the “new life” offercd 
to thepeople by theparty and its leader; its melo­
dies consisted ofphrases ofsymetrical and equal 
length that were repeated without any modifi- 
cations; and its accompanimcnt by specialized 
orchestras was dense, perfectly coordinated in 
all respects and featurcd “distinguished” har- 
monic and orchestral cffects borrowed from art 
music. In other words, it had to be prudish, fes­
tive, rigid, “beautiful”, nationalistic and politi- 
cally correct. Its subliminal message was: we 
are a powerful nation broaching no foreign 
interference; we are civilized and scholarly 
culturc is quite fam iliar to us; our ethical 
behavior is bcyond rcproach; our adhesion to 
the party’s policy is unanimous and we do not 
accept any individual expression that might 
throw it off balance; we praise the party and its 
leader in unison.

As this perfidy was well hidden, there were 
but fcw people ablc to decipher it Some intellec-

tuals detected the perceptible vices of official 
fo lk lore  m usic (un ifo rm ity , dryness, its 
predictible and gaudy character) without under- 
standing (or, maybe, without being able to speak 
of it) that they perfectly mirrored the vices of 
communist society. As for the people working 
for the media, they gladly accepted folklore 
music and promoted it with frank conviction, 
not even noticing its lack of altematives.

The insiders of tradițional culturc were pre- 
pared to accept it: first, because it was really a 
version of their own music; second, because 
their criticai thinking was complctely blinded 
by theprestige of the media; and third, because 
the perseverence ultimatcly pays off. Their 
adoption of this music occurred gradually. In 
the beginning, as long as it was offered to them 
as entertainment and nothing more, peasants and 
common towns people appreciated it without 
letting it influence them. But when they were 
compelled to be performers themselves at the 
folklore festivals that followed one after the 
other, they became genuinely attached to this 
music. In fact, participation in folklore festi­
vals had its pleasant aspects too, which made 
music be regarded favourably: exciting trips 
giving artists the opportunity to encounter 
people, regions and kinds o f music they had 
never known before, sojoums at hotels, free 
meals at restaurants, and entertainment. There 
were some small incentives as well: exemption 
from certain obligations, the possibility of get- 
ting rare products (sugar, oii, gas) more easily 
and so on. Who could give the cold shoulder to 
all this? Who could ignore the aura emanating 
from being on stage? Performing on stage only 
had a few requirements -  generally well-known 
through radio and TV -  which had to be ob- 
served, at least temporarily, in order to be suc- 
cessful. And some people really considered 
these requirements. Other people tried, with a 
parțial success only. Stili others could not or 
would not. (A pcasant singer’s reaction when 
the conductor of a popular orchestra was doing 
his best to accompany and “correct” her is re- 
vealing: “Shut up, you are meddling with my 
song!”, she com plained.) Y oung people 
started singing in this new manner in their own 
villagc. The villagers showed they appreciated 
them so and the youths continucd. The rever- 
berations o f folklore in tradițional music in- 
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ous ways and to various degrees, depending on 
the vigour of each cultural arca, villagc, and in­
dividual.

A fier the events ofDecember 1989, all forms 
ofoppression scemed to be abolished. And they 
were, for a short timc. The extremely numer- 
ous folklore broadeasts and telecasts ceased. 
Festivals stopped. The only recording company 
started producing the “pollutcd music”, which 
they had avoided, which was in high demand 
and which had anyway circulated on cassettes 
illegally produced and sold under the commu- 
nist regime. There also appeared private pub- 
lishing houscs that started similar undertakings. 
Every one felt totally free to sing or listen to his 
or her favourite music. The “classical” norms 
of tradițional rausic-making were being set to 
nghts again.

The first thing I witnessed at that time was 
the emergence o f songs of social protest. I had 
suspected they existed, but never hoped to hear 
them. I happened to record such a song in 
Maramureș country, at a peasant family party. 
People sang it with a certainty proving they had 
been familiar with it for quite a long time: “In 
nineteen fifty-ninc / There appeared a new law: 
/  You have to hang yourself or drown / Or join 
the farm cooperative.”

The second phenomenon that struck me was 
the resumption or the frantic intensification of 
the ritual colindatul (visiting houses and sing- 
ing Christmas carols) and, implicitly, of carol- 
ling. In 1991, shortly before Christmas, 1 hap­
pened to be in a village in the south o f the coun­
try  to see the feverish  p rep a ra tio n s  for 
colindatul. Some young people were hurriedly 
leaming old unknown or forgotten Christmas 
carols. Theadults and the elderly were helping 
them. The manager o f the village cultural club 
was busily writing down the truc versions of 
the local Christmas carols, the ones he himself 
had distorted earlier to save them from perse- 
cution and to be able to have them performed 
on the stage. In a neighbouring village the 
county officials had organized a festival of 
Christmas carollers (it is interesting that the at- 
tempt at restoring the cultural assets banned 
under the communists was made, in this case, 
by a typically communist structurc). The par- 
ticipants in the festival, who had come from 
about ten villages, sang with pleasure, in a peas- 
ant-like manner, exactly as they sung in thcir 
own villages.

The last prohibition as to performing “pol­
lutcd folklore” simply disappcared. After all. if 
shrewd cnough, profcssional musicians managed 
to play and sing the music patrons demanded. 
But something unexpected also occurrcd: gradu- 
ally, this “polluted music”, chcrished and played 
with scornful fury at the wedding partics in 
villages and towns, changed into a slightly dif- 
ferent m usic, also com positc  but v isib ly 
devoided of Scrbian elements Why? Perhaps 
becausc, no longcr banned, “Serbian music” 
was no longer a tem ptation. Perhaps also 
bccause that fashion ended “naturally”, it made 
room for another one. Perhaps because, once 
the border with former Yugoslavia closed, the 
Romanian and Serbian profcssional musicians 
interrupted their weekly trips betwcen the two 
countries and concurrently stopped spreading 
their neighbours’ mclodies and styles. Perhaps 
because o f all these reasons takcn together.

The recovery offorbidden music (even ifthis 
music has been mutilated, impaired, distorted 
and has suffered heavy losses almost impos- 
siblc to assess) was, therefore, made spontanc- 
ously and will probably continue for a time. 
What has dceply and probably irrcvocably de- 
teriorated is the aesthetic outlook of many of 
the insiders of tradițional culture. In recent years 
I have often talked to musicians in towns and 
villages and tried to find out how deeply the 
folklore model has been implanted in their 
musical thinking. A violonist, age 35, was re- 
cently cxplaining to me -  in an unusually co- 
herent way -  how carelcssly and roughly the 
violonists o f his villagc play. how inappropri- 
ate, even wrong, it is to accompany a mclody 
in a minor key with major chords, as old vil­
lage musicians do; and how unpleasant the 
rythmically uncoordinated debuts o f the group 
instrumental performances arc. Seeing I didnot 
entirely agree with him. the man supported his 
idea by mentioning the opinion expressed by 
the conductor o f a folk orchestra in the nearest 
town. Most singers 1 work with first begin to 
sing mclody with a small, round and carcfully 
controlled voice. As soon as I ask them to sing 
as they custumarily do when working or mak- 
ing merry, people choose a higher tone and start 
singing forcefully, in harst and quite expres- 
sive voices. Then they justify thcmselves by 
saying they have been taught to soften their 
voices by a cultural activist or a stage director. 29
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At the first meeting pipe players neveruse the 
guttural sound specific to a peasant perfor- 
mance. Whenever I ask them why they avoid 
it, they look at me in surprise and then explain 
that the manager of the village cultural club or 
who knows what other local personality has 
convinced them that such a way of playing is 
repulsive. The performers’ behavior is quite 
normal in a certain sense: I come from the city, 
they have to play or sing for me as for a lady, 
the way city people likc it, the way people are 
heard singing on the radio. But on some occa- 
sions this duality is out o f the question: some 
peasants have already chosen the folklore style 
definitely, for all circumstances. Herein lies 
another significant fact. The non-ritual singing 
of the Romanian village was largely incorpo- 
rated in the network of various festivals. As 
festivals require preparation, there is a new de- 
velopment: the rehearsal at the village cultural 
club, which soon became the most important 
opportunity for singing and playing. Last year 
I conducted a survey in a village well known 
for its pipe players. I was astonished to find 
out that most of them had given up perform- 
ing after 1989. Why? “There are no more re- 
hearsals, no morc shows. What for?” All of 
them were sorry because there were no more 
festivals (actually, there were fewer festivals), 
which they regarded as evidence of peasants’ 
marginalization. 1 heard the same complaint 
(uttcred in various ways) in all the villages and 
rcgions I visited in the past three years.

The “amateur artists” actually should not 
have worried. As communist structures were set 
up again and Consolidated, folklore festivals 
started anew. A huge number o f cultural activ- 
ists, people who had no precise profession, sud- 
denly found they had nothing else to do, were 
tried to bring them to life again, thus proving

they were quite useful. Radio and TV stations 
restarted their folklore programmes, which were 
as showy and silly as ever. The people in charge 
of these programmes only replaced the so-called 
“new life songs”, which shamelessly praised the 
party, its leader and thepeople’s general happi- 
ness, with music specific to the slums that was 
now named “gypsy m usic” in an open and 
equally unjustified way. The indirect pressure 
on tradițional musical culture was restored.

Therefore, wc have ncarly returned to our 
starting point. But we are not quite there. People 
have gained the right to perform, order, or buy 
the music they need and like. Sometimes they 
usc this right wisely. A few months ago one 
professional musician told me that peasants of- 
ten exclaim at wedding parties: “Leave these 
foreign songs alone and sing our regional ones!" 
Another one, living in the Danube Plain, told 
me his old Iove songs seem to be appreciated 
more than ever before. In still another village, 
I carcfully listened to the music recorded on 
cassettes which is played on Sundays. It came 
from every region o f the country where villag- 
ers happened to travcl. It was undoubtcdly se- 
lected so as to be as similar as possible to the 
local tradițional one. On the other hand, the real 
relaxation brought about by these changes led 
to abnormal reactions where one least expected 
them. Two years ago, in Oaș, a particularly 
d is tin c t and coheren t cu ltu ra l a rea , the 
crippled daughter o f a gypsy musician sang 
to mc a song with lyrics extolling the present- 
day president. Why should this happen here 
and now. when it is no longer either “neces- 
sary” or advantageous? If I knew the answer 
to this question -  naturally a real and com­
plete answer -  I should probably also be able 
to explain to m yself why m ost peasants in 
Rom ania voted the neo-com m unists into 
power at their first free elections.

30
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Cest une ancienne habitude du scenographe de 
tenir compte, quand il pense Ies decors du futur 
spectacle auquel il collabore, des exigences 
dram atiques et de la m ise en sc^ne, qui 
decoulent de l'analyse stylistique dc la pidcc et 
de la conception de la representation, d^finies 
par une certaine orientation esthetique et 
ideologique de la theâtralite. En meme tcmps 
(et meme avant tout!), le scenographe va 
apprecier, necessairement, Ies possibilites de 
realisation artistique offertes par l'espace theâtral 
et par sa dotation techniquc. Et cela, pour 
constater ce qui est possible et ce qui ne l'est 
pas, comme spectacle, pour intervenir avec 
d'eventuelles corrections et modifications de 
l'espace theâtral, ou -  plus certainement -  pour 
fixer l'emplacemcnt du spectacle dans un autrc 
espace, capable de repondrc aux exigences 
dramatiques et de la mise en scene. Et ce, parce 
que, quelquefo is seu lem ent, l 'espace  de 
deroulement du spectacle peut delibcrement ctre 
choisi, et le plus souvent, cet espace lui est 
predestine par la construction rigide du theâtre 
ou il sera monte.

Des le debut du siecle, on peut constater que 
Ies dimensions donnees d'une scene ne con- 
viennent pas â toute piece de theâtre: la scene 
du Theâtre Modeme est trop grande pour Le 
marchand de bonheur de Kistemaeckcrs (la 
saison theâtra le  1912-1913), ce lle  de la 
Compagnie «Bulandra» est trop petite pour Le 
Phalene d'Henri Bataille (1915-1916). De la 
part du Theâtre National de Bucarest, T. 
Simionescu-Râmniceanu demandait â son frere 
Marin, qui se trouvait â Berlin, de procurer des 
«coulisses architectoniques qui, d'apres le 
p rinc ipe  des appareils pho tog raph iques, 
permettent, â la rigueur, l'agrandissement ou la 
diminution de l'ouverture de la scene», ce qui 
serait non seulement un moyen d'adaptation de 
l'espace disponible, mais, aussi, un moyen de 
composition operationnelle de l'image scenique, 
de concen tra tion  sur le de ta il eloquent, 
contribuant donc «â une stylisation plus facile 
dans la m ise en scene et, surtout, â unc 
importante economie de decors».1

Une analyse dc la relation fertile entre la 
pensee scenographique et l'art du theâtre 
roumain modeme, depuis le debut du XX" 
siec le  ju sq u 'â  nos jo u rs , do it so u lig n e r

OBJECTIFS ET 
CONDITIONNEMENTS 

SPECIFIQUES DE LA 
SCENOGRAPHIE ROUMAINE 

MODERNE*

Ion Cazaban

l'importancc de la determinante spațiale dans 
le choix de la solution concrete du spectacle 
et de la form ule du decor. Pendant ces 
dernieres dcccnnies surtout, la contrainte 
souvent exercee par l'espace theâtral sur le 
spectacle -  et qui influence la realisation des 
intentions de la mise en scene ou la commu- 
nication des in terpretes avec le public  - 
prcoccupe avec insistance la scenographic. 
L'analyse pratique et thcorique -  avec des 
d e lim ita tio n s , nuances et in te rfe re n c e s 
cgalcm ent relevables -  d'une diversite dc 
typcs et modalit£s de spectacle, significra 
pour le scenographe l'approfondissemcnt dc 
l'existence m ultiform e, dynam iquc, tridi- 
mensionnelle de la convcntion scenique, en 
imposant aux moyens plastiques qu'il utilise 
une expressivite adequate, exigee par l'effort 
de visualiser distinctement, dans Ies condi- 
tions d6termin6es tout d'abord par l'espace 
th e â tra l. P en d an t l 'e n tre -d e u x -g u e rre s , 
M aican et K iriacoff râalisent des images 
spectaculaircs d'une expressivite nouvellc, â 
l 'a id c  du c o m p a rtim e n ta g e  de l 'e sp a c e 
scenique sur l'horizontale et sur la verticale, 
en p e rm ettan t des ac tions  s im u ltan ces , 
c o rre la t iv e s  (M inna  von B a rn h e lm  de 
Lessing, Theâtre National dc Jassy ,la  saison 
th eâ tra le  1 9 2 9 -1 9 3 0 ); de m em e S ava , 
toujours avec Kiriacoff, (La M ansarde d'A. 
Gchry, le meme theâtre, 1937-1938), Sava
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pense que «chaque piece de theâtre a une di- 
mension propre, un espace vital»2 . Par une 
corre la tion  sensorie lle  de l'espace avec 
l'atm osphere, le m etteur en scene G. M. 
Zamfirescu, avec Kiriacoff, feront appel â une 
diminution de l'espace scenographique dans 
Pere de S trindberg (Theâtre N ational de 
Jassy, 1934-1935): «â mesure que l'action 
devient plus tendue, le decor diminue d'un 
acte â l'autre, comme s'il voulait serrer, entre 
ses murs, la tragedie dechaînâe»’ .

L'importance accordee â l'expressivite du 
visuel dans differents types de spectacle 
conduira ă un examen professionnel, applique 
autant ă l'espace scenique qu'â l'entiere ambi- 
ance de la representation: l'espace doit etre 
«meuble», ses plâns ne peuvent pas rester 
inertes, il faut Ies dynamiser et Ies utiliser, la 
distance entre l'interprete et le spectateur doit 
etre reduite autant que possible. En expliquant 
Ies m uta tions sub ies par le spectacle 
contemporain, le sens de leur evolution d'une 
conception illustrative â une «visualite theâtrale 
de plus en plus proche de la realite», Liviu Ciulei 
indique la nccessite d'un autre espace que celui 
du passe, parce que la scenographie, aujourd'hui, 
«veut creer un milieu, une ambiance vivants, 
variables, provocateurs et dynamiques; un mi­
lieu dans lequel il y ait un contact profond et 
violent avec l'essence de la realite»4. Ce n'est 
qu'un des exemples qu'on puisse donner, oii 
l'acception de l’espace theâtral ou, au contraire, 
la proposition d'un autre, avec des possibilites 
novatrices. avec une autre finalite spectaculaire, 
sont fondees d'une maniere programmatique et 
s'averent etre li6es â la clarification et â la 
realisation pratique d'une «idee de theâtre» 
(comme l'affirmait, jadis. Ion Sava).

Demandes par le texte dramatique ou par la 
Vision de la mise en scene, favorises ou non par 
l'espace thââtral, une multitude de formules et 
de procedâs scenographiques ont etc essayes et 
continuent de l'etre, gagnant de nouvelles va- 
lences expressives: le decor «ferme» ou «libre», 
peint ou architectural, «en rideaux» ou «de 
lumiere», le decor fixe ou sur la toumante, au 
n iveau  de la scene ou cree â l'a ide  des 
pratiquables, etc. -  quelques-uns tem po- 
rairement abandonnes, pour rcvenir â l'attention, 
approches sous un nouvel angle createur, avec 
une autre motivation artistique.

Avec le temps, on a pu constater qu'ils ont

une contribution expressive plus ou moins 
im portan te , une frequence variab le  (se 
transformant souvent dans des repetitions mono- 
tones qui ne manquent pas d'explications et de 
significations) au service de certains types et 
modalites spectaculaires, comme le spectacle 
«d'atm osphdre» ou «d'idees», le spectacle 
«d'agit-prop» ou «proces», le spectacle «total» 
ou «magique», des delimitations plus ou moins 
precises, qui dependent d'une certaine structure 
dramatique ou des tendances de la mise en 
scene, mais qui indiquent une direction des 
preoccupations sceniques â un moment donne.

Une analyse systematique et historiquc des 
formules de decor et des procedes sceno­
graphiques dans leur relation dialectique avec 
la diversitd des types et des modaliUs de spec­
tac le  d eb u te ra  avec  le su je t du cond i- 
tionnem ent spațial de l'acte theâtral, pour 
passer ensuite (quo iqu 'ils  operent sim ul- 
tan em en t) â la  d isc u s s io n  des au tre s 
determinantes specifiques.

TYPES DE SPECTACLES ET 
CONDIT1ONNEMENTS SPATIAUX

Dans le theâtre roumain du XX‘ siecle, Ies 
spectacles sont condus et se realisent:

1. Dans un espace clos

a) Sur la scene «italienne»

-  Sansproscenium, c'est-ă-dire sur une scene- 
boîte, delimitee frontalement, par la rampe, de 
la salle reservee au public.

Les spectacles des prem ieres dâcennies 
deroulen t la p lan ta tio n  des dâcors et le 
mouvement des interpretes, surtout dans la 
longueur et dans la profondeur de l'espace 
scenique, les compositions scenographiques 
sur la verticale sont peu nombreuses et, donc, 
faciles â remarquer. Dans l'image scenique 
se distinguent les plâns d'en bas, hierarchises 
de la ram pe vers le fond -  les uns sont 
invariablem entprivilegies dans lacom m uni- 
cation avec le public, les autres restent inertes 
ou illustratifs pour la plupart du temps, non 
seulement dans les râalisations des theâtres 
n a tio n au x , m ais au ssi dans ceux de la 
C o m p ag n ie  D a v ila , ou le n a tu ra lism e 
minutieux de la scenographie vient de la seule
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ambiance qui entoure Ies interpretes. Les 
metteurs en scene animateurs (Z. Soare, A. 
1. M aican, Ion Sava, V. I. Popa) et les 
scenographes (Traian Cornescu, V. Feodorov, 
Th. Kiriacoff. G. Lbwendal) de l'entre-deux- 
g u e rre s  c o m p re n d ro n t e t p ro u v e ro n t 
p ra tiq u em en t que le sp ec tac le  th eâ tra l, 
comme toute ceuvre artistique, a une struc- 
tu re , se r6 a lise  dans une c o m p o s itio n 
rigoureuse, expressive. En depit du fait que 
cette composition correspond â Ia conception 
de la mise en scene sur le texte dramatique 
elle ne peut etre concretisee que dans le cadre 
de la scene dont le theâtre dispose. Certaines 
pieces necessitaient un espace vaste, propre 
â l'atmosphcre, â la multitude des figurants, 
â la grandeur des decors, â la reussite des 
tru c a g es . M ais d 'a u tre s  p iec e s  e ta ie n t 
incommodees par les grandes dimensions de 
la scene dont grande pârtie restait inerte pen­
dant le spectacle; ou bien lorsqu'on etait â la 
recherche d'une dynamisation, elle paraissait 
artificielle, le spectacle etant inutilement chargc.

Dans son spectacle de debut (Le Chande- 
lier de Musset, Theâtre National de Jassy. 
1931-1932), Sava separe le rcctangle de la 
scene en deux ou trois scencs plus petites, 
entourees de cadres d'epoque. L'action de la 
piece est representee sur quelques plâns et 
gagne un tempo plus vif, plus moderne, parce 
que le public le voit sim ultanement, mais se 
concentre alternativement sur chacun d'entrc 
eux. Un contact nouveau, plus dynamique, 
syncope s'e tablit entre le spectateur et le 
deroulement des images sceniques. On peut 
parlcr du «montage» dans l'espace visible, 
d'origine cinematographique, qui modific tant 
le deroulement de la narration scenique que 
sa reccption par un public possesseur d'une 
autre sensibilite  -  dans les spectaclcs de 
l'entre-deux-guerres, mais aussi dans ceux 
contem porains (la  scenographie de Toni 
Gheorghiu aux Fenetres ouvertes de P. 
Everac, Studio C. I. Nottara. 1958-1959).

De nos jours, Tody Constantinescu, â cote 
du metteur en scene Crin Teodorescu, vise, par 
la simultaneite des lieux dramatiques, signales 
par le mobilier et les objets mis dans la scene, 
«une realite plus profonde(,..) Ies existences des 
personnages sont liees ensemblc par les situa- 
tions dans lesquellcs ils sont impliques, en 
composant un tout inextricable, un systeme»5

(Amesfortes de Camil Petrescu, le Petit Theâtre, 
1965-1966).

- A v e c  p ro scen iu m  ou d 'a u tre s 
amenagements spatiaux (dans la sal le, au foyer).

Pendant les saisons thcâtralcs de l'entre-deux- 
guerres, certains metteurs en scene, comme 
Maican ou Popa, cherchent â clargir l'espace de 
jeu  au-delâ de la ram pe, â constru ire  un 
proscenium nccessaire surtout. pensent-ils, pour 
la representation des pieces classiques. Mais la 
contestation de la sccnc-boîte ne se resume pas 
â ce repertoire et â la rememoration de modali tâs 
rigoureusement theâtrales. Ce que l'on constate 
dans la representation des pieces politiques 
d'actualite: le metteur en scene B. Lebli dispose 
ses interpretes râpandus dans la salle, parmi les 
spectateurs (L'Homme-Masse d'Ernst Toi Ier, 
mai, 1929). Toujours dans le but d'amplifier 
l'cmotion. Ion Sava a l'intention d'abolir la 
rampe et d'organiser un espace theâtral unique, 
englobant le public, lorsqu'il met en scene le 
drame romantiquc Chaînes de A. L. Martin 
(Studio du Theâtre National de Bucarest, 1943­
1944): le decor meticuleusemcnt construit par 
Traian Cornescu, envahi par une abondante 
vegetation grimpante, se prolongeait dans la 
salle ă l'aide de certains elements omementaux 
et d'accessoires.

L'abolissement de la rampe et la realisation 
d'un contact serre avec le public sont des 
preoccupations qui accompagncnt les tendanccs 
vers une theâtralite manifeste, sans tenir compte 
de son programme csthctique. A present, ce n'est 
pas par hasard que, depuis le moment de la 
«retheâtralisation» (1955-1960), on met en dis- 
cussion la  scene «italicnne». dont la fixite et 
les dimensions ne conviennent pas toujours, â 
cause surtout de la rupture produite entre le spee- 
tacle et le public. Les raisons ne visent pas 
sculcment les aspirations crcatrices de certains 
metteurs en scene et scenographes, mais ellcs 
visent aussi la denonciation du fait que la scene 
«italienne» est inadequate pour les objectifs de 
notre mouvement theâtral. Dans son rectangle 
rigide, la scene «italienne» «ne peut plus, â elle 
scule, comprendre un repertoire d'idees aussi 
vaste, avec des m odalit6s plastiques aussi 
variees, elle ne peut plus satisfaire, â elle scule, 
la luciditc du spectateur contemporain» -  c'est 
la conclusion â laquelle arrivc le scenographc 
Paul Bortnovski, â la suite de Texpirience 
accumulee6. Tout comme Liviu Ciulei (ou 33
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d'autres) il mentionne souvent Ies deficiences 
de la scene «italienne», «la boîte â illusions», 
source de «trompe l'ceil» et d'eloignement 
indesirable de l'acteur face au spectateur, et il 
se prononce pour l'elimination de la distance 
«tant dans la forme que dans le contenu». 
Toujours â certe epoque-lâ, il publie avec Stan 
Bortnovski et Liviu Ciulei une etude pour une 
solution contemporaine du theâtre»7, le theâtre 
adaptable, avec des possibilites spatiales et 
sc6notechniques multiples.

En p resen tan t ses prem iers argum ents 
concrets au domaine de la scenographie par 
l'intermediaire des reussites exemplaires de Toni 
Gheorghiu -  Le M enteur de Goldoni, La 
Mandragore de Machiavel, Les Sorcieres de 
Salem d'A. Millcr (obtenues, paradoxalcment, 
sur la scene d'un studio «de l'acteur de film») - , 
«la retheâtralisation» s'avere, des le debut, etre 
â la recherche de Solutions d'expressivite pour 
un petit espace de jeu, un espace intime qui 
rendait, pourtant, difficile la tentative des 
createurs de se detacher du spectacle de 
«chambre» et «d'atmosphere».

Parm i Ies recherches et les Solutions 
spatiales les plus utilisees -  jusqu'â devenir 
une mode -  sont celles qui m ettent la salle â 
la disposition des interpretes pour les entrees 
et les so rtie s , m em e dans le sp ec tac le 
h isto riq u e  avec D espot Vodă de V asile 
Alccsandri (Theâtre de I'Armee, 1956-1957), 
en attirant, â juste titre, la critique de Tudor 
Vianu. Surtout pour le repertoire du soi-disant 
«rom antism e revolutionnaire» (de prove- 
nance sovietique) on fait frequem m ent et 
fo rm e lle m e n t appe l â ce p ro ced e  de 
mouvement, repris du thââtre politique de 
l 'en tre -d eu x -g u e rre s . Dans La traged ie 
optim iste de V. Visnevski (le meme theâtre, 
1957-1958), les personnages faisaient leur 
entree â travers le public et, sous la lumierc 
des reflecteurs, ils m ontaient sur la scene 
d â n iv e lee  â l 'a id e  d 'un  sy s tem c  de 
pratiquables. Dans La Jeune garde  d'A. 
Fadeev (Theâtre de la Jeunesse, 1958-1959) 
on essaye aussi un rapprochement physique 
du public. Au montagc de la piece Fleurs 
vivanles de N. Pogodin (Brașov, 1961), Elena 
Simirad-Munteanu place une plate-fonne vers 
un coin de la salle et favorise les premiers 
plâns des acteurs.

Les scenog raphes in te rv ien n en t dans 
l'architecturc de l'cdifice theâtral, apportent des 
Solutions in te rm ed ia ire s , e la rg issen t le 
proscenium existant. Dans la salle du Studio 
du Theâtre «C. I. Nottara», Lidia Radian offre 
aux acteurs la possibilite d'un rapprochement 
maximum par rapport au spectateur â l'aide de 
l'agrandissement de la surface du proscenium 
et de l'annexion des galeries laterales au long 
desquelles les personnages de la comedie de 
Calderon La tnaison â deux entrees (1962­
1963) passent et se poursuivent. Le metteur en 
scene Dinu Cemescu, utilisera lui aussi, ces 
galeries pour Hamlet (1973-1974).

La modification de la scene «italienne» du 
Theâtre Bulandra -  par la construction d'un 
proscenium, de passerelles traversant la rampe 
et la salle (Le cas Oppenheimer de H. Kipphardt, 
1965-1966; Je ne suis pas la tour E iffe l 
d'Ecaterina Oproiu, 1965-1966; Jules Cesar de 
Shakespcare, 1967-1968) -  est consideree 
necessaire pour le debat politique et moral par 
l'intermediaire du spectacle.

Liviu Ciulei et Paul Bortnovski projeteront 
le dispositif qui rendra possibles les decors 
adequats â «une familie de spectacles», tout 
comme ils avaient pens( le plan du theâtre ayant 
un espace variable qui «se regenere en fonction 
de chaque spectacle» . Sans m epriser les 
possibiliUs de la scene «italienne» â certe 
epoque, Bortnovski parle souvent de l'insertion 
de certe scene traditionnel le dans un theâtre vari­
able, polyvalent qui n'empeche pas les idees 
scenographiqucs, qui se prete â des Solutions 
spatiales nombreuses, en n'exploitant pas le 
proscenium d'apres les prescriptions usuelles. 
En meditant sur le type de scene necessaire, le 
scenographe medite sur la configuration spațiale 
du spectacle, exigee par le niveau plastique qu'il 
se propose. Pour Jules Cesar de Shakespeare 
(Theâtre «B ulandra» , 1967-1968), Pacte 
dramatique se developpe visuellement par la 
conjugaison de deux elements de base: la tri­
bune et la passerelle (qui, en traversant la rampe, 
parcourt la salle, parmi les spectateurs) -  les 
deux, adequates au debat politique voulu. Pen­
dant la meme saison theâtrale, le dispositif 
construit est utilise, avec quelques modifica- 
tions, pour Macbeth, aussi, pour obtenir une 
image theâtrale unificatrice, dans laquelle les 
references, eloignees du point de vue temporel 
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declare Liviu Ciulei, preoccupe par «la synthese 
d'une serie de moments apparentcs» et par «la 
transmission de toute une experience historiquc- 
politique acummulee par l'humanite au XX’ 
siecle» . D 'une fa țo n  ou d 'une au tre , la 
scenographie de Ciulei est, plus que toute autre, 
une scenographie de l'ouverture  de l'acte 
scenique et de son contact avec le public.

Chaquc fois que l'ancienne construction de 
la scene «italienne» empeche la realisation de 
la conception du spectacle et le probleme d'une 
intervention dans l'architecture fixe du theâtre 
se pose, on propose egalement des Solutions 
scenographiques compensatoires. II y a quelques 
saisons theâtrales, Vittorio Holtier, en vue de 
la construction du decor pour Maître Manole 
de Lucian Blaga, au Theâtre N ational de 
Cluj-Napoca (1973-1974), theâtre bâti d'apres 
le modele architectonique du siecle passe, se 
rendait compte du fait qu' «un decor realise dans 
l'espace proprem ent-dit de la scene aurait 
eloigne -  physiquem ent -  le spectateur du 
champ du drame, l'aurait situe dans la posturc 
du contemplateur, aurait donee lieu â des trucs 
pour creer l'illusion, plațant le spectacle dans 
la zone tiroide d'un conformisme de concep­
tion»8. L'argumentation reste similaire â celle 
d'autrefois, mais la solution concrete differe, 
precisee par la conception du metteur en scene 
Alexa Visărion, qui construit la pârtie la plus 
importante du decor dans la fosse de l'orchestre. 
pour que le public soit comble par Ies dimen- 
sions monumentales d' un echafaudage en bois 
et Ies actions sceniques ascendantes qui lui 
provoquent un etat d'inquietude.

b) Au cirque

Au siecle demier, en jouant au cirque Suhr, 
la troupe de M. Pascaly avait ressenti la 
necessite d 'utiliser d'une fațon adequate le 
nouvel espace de representa tion  et avait 
realise un programme «de grand spectacle» 
(1874), selon le gout de l'epoque.

Pour notre siecle, dans Ies annees de l'entre- 
deux-guerres, l'idee de Marioara Voiculescu dc 
presenter Salomee d'Oscar Wilde au cirque 
Sidoli (1922) est envisagec autrement, meme 
si comme autrefois, le «grand spectacle» ctait 
visible.

Mis en scene par Mime Mizu et decorc par 
Traian Cornescu, le spectacle signifie -  pour la 
plupart des critiques -  une tentative d'evasion

de la scene-boîte , dans un espace vaste, 
genereux, capable d'intcgrcr le public dans 
l'action dramatique, en stimulant sa participa- 
tion. En voici la description d'un critique: 
«l'entiere action se passe sur le proscenium dc 
proportions immenses, qui represente la terrasse 
du palais du roi Herode, et au centre de l'arcne. 
Pas de coulisses ou de decors artificiels et 
conventionnels; l'espace limite et determine a 
dispăru. La sallc, dans sa totalitc, est transformec 
en theâtre et l'action se dcroulc dans un decor 
aux motifs assyro-babyloniens, repandus sur la 
fresque â grand effet pcinte tout autour du cir­
que, sur Ies colonnes decorees dans le meme 
style(...). Les acteurs se trouvent au centre, tout 
preș des spectateurs, et la figuration -  tres 
nombreuse -  semble jaillir d'entre cux (...) les 
spectateurs semblent participer â l'action, ils y 
sont transposes»’ .

A cettc epoquc-lâ, l'avant-garde artistique de 
notre pays demandait, violemment, l'abandon 
de la scene «italienne»: «A bas le theâtrc-cage, 
aux loges et au parquet!»; on prefere l’arene 
du c irq u e  p o u r m o n te r « les  m y ste re s» 
adcquats â l'epoque, mysteres capables dc 
placerdans l'actualitc les formes spectaculaires 
«pures», durables: les clowneries, les panto- 
mimes, pour donner de l'expression «aux extases 
de notre vie»10.

c) Le theâtre en rond

Vers la fin dc sa vie, le metteur en scene Ion 
Sava -  preoccupe de trouver des formes de spec­
tacle qui repondent â la mission culturelle de 
l'art scenique contemporain -  recommande «le 
mystcre theâtral social» (1944-1945). Sava ne 
pense plus que la fenetre fixe de la scene 
«italienne» puisse lui servir â la representation 
des pieces â 120 tablcaux, aux situations 
simultanees, qu'il envisageait en tant que sup- 
port dramatique de ses mysteres. Cest pourquoi 
il projette le plan du «theâtre en rond», mais 
l'idee dc cette architecturc thcâtralc ctait apparue 
en 1942, inspireepar une grandiose vision qu'il 
a eue pendant une visite ă Colosseum. avant dc 
clari fier la modalitc du «mystere theâtral social». 
Tout d’abord, le theâtre en rond prâsentait une 
architecturc maleable, pcrmcttant des rcchcrchcs 
variccs ct des Solutions sceniques, architecturc 
jadis desiree (et desircc aujourd'hui cncore) par 
ccrtains mettcurs cn scene animatcurs de Gor- 35
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don Craig ou Piscator â Roger Planchon ou 
Polieri. Sava observait que «le tyrannique 
cadrage rectangulaire de toutes Ies scenes 
s'ecroulait...revenons â l'arene, non comme 
auparavant, mais inversement, le public dans 
l'arene et le spectacle tout autour. Comme dans 
la nature. Le grand spectacle de la vie est 
circulairc(...) Bases sur ce principe, allons vers 
la revolution de la technique theâtrale». A l'aide 
de l'architecte Bedros, Sava fcra quclques modi- 
fications au plan inițial (Ies chaises ayant unc 
rotati on de 360 degres seront rcmplacees par 
une p la te -fo rm e tournan te) et b revetera 
l'invention. Pour lui «le theâtre en rond» -  «un 
plateau circulai re, une arene roulante sur laquelle 
est assis le public qui (,..)sera entoure d'une 
scene c ircu la ire»  -  offre de nom breuses 
variantes d'adaptation d'aprcs «l'espace vital» 
exigd par chaque piece. II represente en meme 
tem ps un stim ulant pour la fantaisie des 
dramaturges qui ccriveraient en tcnant compte 
des nouvelles conditions sccnotechniques; «Une 
scene aux plâns inclines et en marchcs sur 
laquelle sera possible d'installer 20-30 decors 
fixes et isoles, ou d'un decor grandiose»11. Un 
autre argument concerne Ies avantages obtenus 
par Ies createurs du spectacle â l'aide de ce 
nouvel arrangement du public en cercle qui est 
«la figure geomâtrique de la sociabilite». Le 
spectateur est determ ine de participer au 
deroulement de l'action scenique, de s'integrer 
dans sa f a l i t e  dynamique, m onumentale, 
multiramifiee et unitaire en meme temps.

d) La scene centrale

Pour Ies recherches de nouvelles fonnules 
d'espace scenique, la scene centrale rcalisee au 
Theâtre Bulandra s'avere riche en consequences 
creatrices et resultats memorables (Les Bas- 
Fonds de Gorki, La Tempete de Shakespeare, 
etc.). La scene centrale est le corollaire de 
preoccupations theâtralcs constantes pour le 
mctteur en scene Liviu Ciulei. L'espace de 
jeu devient l'espace de contact entre le spec­
tacle et le public. «Le visucl est subordonne 
au contact physique avec la realite et c'est le 
role de la scene de le depasser», affirm e 
Ciulei. La simultancite des elements de decor 
favorise les connexions en temps et espace et le 
deroulement des actions et des confrontations 

36  concluantes. La scenographie am enage et

coordonne d'une fațon significative tout l'espace 
de representation. Eugen Schileru notait jadis 
quelques-unes des s itu a tio n s  spa tia les 
observees, organisees par le scenographe et 
traduites avec acuite  dans la m aniere de 
reception du public: la fragm entation, la 
soudure, la delimitation, la cohesion, etc.

Une scene similaire est obtenue dans d'autres 
edifices: dans la salle Atelier du Theâtre Na­
tional de Bucarest ou dans le Studio du National 
de Craiova.

e) La scene adaptable

Elle est devenue une preoccupation frequente 
des architectes et des scenographes pendant les 
demieres decennies. Nombreux sont les inter- 
views et les articles par rintermediaire desquels 
les specialistes insistent sur les consequences 
qui decoulent de la construction des edifices 
theâtraux et s 'exercen t sur les m odalites 
sceniques et sur leur realisation artistique. La 
scene «italienne» n'a pas encore epuise toutes 
ses possibilites, mais elle est d'habitude douee 
de tournantes et de coulissantes dont jadis on 
faisait beaucoup d'usage, mais dont lamanceuvre 
sem blc  au jou rd 'hu i trop  lourde  p o u r la 
dynamique du spectacle modeme.Un systeme 
de dispositifs mobiles de petites dimensions 
serait plus indique, parce qu'il permet une modu- 
lation de la surface de jeu. Un espace theâtral. 
facile ă transformer d'un spectacle ă l'autre est, 
en conclusion, la solution optimale de l'avenir. 
L'argumentation retient qu'il est necessaire que 
les decors evitent le manierisme et corrcspon- 
dent â la variete du repertoire et des styles de la 
mise en scene, aux m utations parues dans 
l'interpretation («l'acteur total -  affirmait la 
scenographe Sanda Mușatescu -  a egalement 
change notre methode de travail»). La rigidite 
des architectures de theâtre est incompatible 
avec la multitude des visions sceniques, avec le 
dynam ism e des spectacles (c'est pourquoi 
Vladimir Popov croit dans l'avenir du decor 
«simultane, autonome et cinetique»), avec les i 
recherches actuelles ayant comme but de creer 1 
de nouvelles dimensions et de recomposer , 
l'espace theâtral «pour une intense collaboration < 
entre le spectacle et le public»12. , s

L'espace theâtral doit gagner de l'elasticite, I 
sa form e et ses d im ensions doivent etre t 
variables, la distance et les angles de la reception 1:
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du spectacle ne doivent plus etre definitivement 
imposes par la construction de l'edifice, ii faut, 
au contraire, pouvoir Ies modifier d'un spectacle 
â l'autre. Assis sur trois ou quatre cotes de la 
surface de jeu -  souvent râmi fiee et etagee, selon 
Ies necessites de la m ise en scene - ,  Ies 
spectateurs suivent le spectacle, dans des 
perspectives differentes, tout en restant reunis 
dans cette disposition dans l'espacc qui, en 
meme temps que leur rapprochement physique 
par rapport â l'acte interpretatif, intensific le 
sentiment d'implication, souvent, jusqu'ă la 
limite du supportable.

Chez nous, il faut remarquer dans cette di- 
rection de preoccupations L 'etude pour une so- 
lution contemporaine du theâtre, entrcprise par 
Paul Bortnovski, Stan Bortnovski et Liviu 
Ciulei, publice en 1962. II s’agit, en fait, d'un 
p ro je t de theâtre  adap tab le  qui part des 
deficiences et des inconvenients de la scene 
«italienne» par rapport aux exigences du 
repertoire et des modalites de spectacle abordees 
dans l'actualite. Le plan propose implique «la 
restructuration de l'espace d'acception classique» 
et donne la possibilite qu'cn dehors des spec- 
tacles dans la boite «italienne» soient cgalement 
presentes d'autres, d'un autre type, sur une scene 
panoramique, sur une scene sans portail ou 
douee d'un proscenium, sur une scene centrale.

Ce qu'on a obtenu jusqu'ă present dans des 
espaces dedies, par leur construction, ă l'acte 
theâtral (la salle Atelier du Theâtre National) 
ou definitivement adaptes dans ce but (le stu­
dio du Theâtre«Odeon»), leTheâtreTrcs Petit, 
le Studio de Pitești, le Theâtre des Etudiants 
«Podul», etc.) a rendu possibles, Ic plus souvent, 
des spectacles sur une scene centrale ou deri vee 
de celle-ci, avec des espaces de jeu multiplcs, 
organises ă differents niveaux.

Toujours dans ccttc sphere de preoccupations 
s'inscrivent Ies espaces qui ont ete occasion- 
nellcm ent adaptes pour Ie theâtre , sans 
qu'ensuite ils lui soient exclusivement destines. 
Un debut memorable reste le premier (ct le der- 
nicr) spectacle du groupe «Poesis», du â I. M. 
Sadoveanu, V. Bumbești et Traian Comcscu, 
Saur Beatrice de Maeterlinck, mise en scene 
conțue initialemcnt pour la cathedrale St. Jo- 
seph, mais transferee en marș 1923, â l'Athencc 
Roumain. Se penchant sur Ies «sources» du 
theâtre, en connaissant en meme temps Ies rea- 
lisations de grande cnvergure de Gemicret Rein-

hardt, I. M. Sadoveanu essaye, â son tour, de 
donner une reponse au probleme -  qui se posait 
alors, comme aujourd'hui - ,  des nouvellcs rcla- 
tions entre le public et le spectacle, etablics par 
la maniere meme de composition spațiale du 
spectacle.

Cinq dccennies apres, Ie rnetteur cn scene 
Horea Popescu pense, lui aussi, faire usage de 
la salle de l'Athcncc pour une premiere phase 
de conception du spectacle Danton de Camil 
Petrescu (1970): «il (le spectacle -n.n.) allait se 
derouler surun plancher immense, couvrant 2/3 
du parterre des chaises, Ies spectateurs se 
trouvant places dans Ies loges. J'imaginais la 
representation dans une sorte de forum, ayant 
Ies accents d'un proces historique»13. Donc, dans 
le meme espacc, on imagine un spectacle ayant 
une finalite artistique et ideologique differentc.

2. En plein air

a) Aux espaces d'action repandus en dehors 
d'un plateau scenique delimite: dans Ies rucs 
des villes et Ies ruelles des villages, dans Ies 
pares, aupres des monuments et des vcstiges 
historiques, au bord et sur l'eau des lacs, sur la 
falaise de la mer, etc.

En chcrchant le fii historique de ce type dc 
spectacle, nous arrivons au debut du sicclc, ă la 
pantom im e-ballet La princesse du reve de 
Davila, jouee par l'auteur et par des dilettantes 
de la haute societe dans le parc du palais 
Cotroceni (1904). Les representations initices 
par l'actrice Hortansa Braneanu Achaumc avec 
Iphigenie en A u lide  d 'E urip idc , â S inaia 
ct C o n stan ța , cn 1 9 1 1 -1 9 1 2 , son t tres 
commentees, clles aussi. A Sinaia, le lieu choisi 
reverbere les voix par des echos â grand cffct, 
et l'heure du spectacle coincide avec le coucher 
du soleil, les interpretes se profilcnt sur le ciel 
ensanglantc par Ie crepuscule, propice â l'ctat 
d'emotion. On peut observer quc l'espace naturel 
suppose la modification des moyens connus 
d'interprctation dans les thcâtres clos. Pendant 
l'etc de 1916, George Diamandy, le directeur 
du National bucarestois, organise, avec le 
concours du mettcur en scene Victor Bumbești, 
«le theâtre du village», presentant des evocations 
historiques en pleinair: Etienne IcGrand â Baia, 
Michcl le Brave dans le village Janca (Brăila).

Pcndat l'entre-deux-guerrcs, Victor Ion Popa 
ecrit plus amplement sur le repertoire et Ic 37
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specifique du theâtre en plein air: «il serait bien 
de commencer par des pieces qui en plein air 
seulement sont reellement fraîches -  douees de 
leur veritable expression, comme l'on dit -  et 
qui, re s tre in te s  au cadre d 'une scene 
conventionnelle, semblent ne pas se trouver â 
leur place habituelle». Dans un spectacle en 
plein air «tout doit etre naturel, vif, veritable, 
tout comme le decor environnant(...) Ici, la toile 
peinte qu'on emploie sur la scene, ne sera plus 
necessaire»14.

II faut egalement rappeler l'intention de Ion 
Sava de representer Le Marchand de Venise de 
Shakespeare sur le lac de Jassy (1934). Les 
elements spectaculaires genereusement promis 
par le metteur en scene et par le scenographe 
Th. Kiriacoff -  «l'image presque fidele de la 
place San Marco de Venise, 200 figurants 
habilles dans des costumes d'epoque et 40 
gondoles fastueusement ornees»15 -  etaient 
destines â eveiller et â alimenter la curiosite d'un 
public qui, quoique desireux de rester «â 
regarder com m e au theâtre» , se trouvait 
maintenant dans l'attente de satisfactions que le 
theâtre oii il etait alle d'habitude, ne lui avaient 
jamais donnees. C'etait un spectacle en plein 
air, deroulc sur unc large etenduc d'eau et de 
vegetation, oii des ponts, des marches, des ar- 
cades s'integraient d'une maniere evocatrice. 
Sava ressentait la necessite d'elargir l'espace de 
jeu, de lui donner d'autres proportions et une 
autre profondeur que celles admises par la pe- 
tite boite du theâtre «italien». II veut combler 
le public par 1 a grandeur de la representation- 
evocation et le deroulement fastueux de fiction 
dans un vaste cadre naturel. Mais le spectacle 
n'arrivera pas au public ă cause, tout d'abord, 
de l'insuffisant apparcillage electriquc.

De nos jours, Dinu Cemescu et Ion Popescu 
Udriște font une nouvelle tentative de ce genre, 
mais dans une autre conception de la mise en 
scene et de la scenographie avec Les Querelles 
de Chioggia de Goldoni sur une scene placee 
sur le lac du parc de Craiova (1958).

La fin de la septieme decennie connaîtra de 
nombreuses evasions de la «boite italienne» 
avec des representations en plein air, par 
l'adaptation de l'ambiancc naturclle ou de celle 
offerte par l'arch itecture  des m onum ents 
h isto riq u cs . En 1966-1967 , en ete, la 
presentation de Coucher du solei! et de L 'orage 
de Delavrancea par le theâtre de Botoșani, dans

la ci te de Suceava, le metteur en scene Sorana 
Coroamă-Stanca remarquait que les spectateurs 
et les acteurs etaient, en depit de la distance, 
reunis par la meme emotion, eveillee par le con­
tact avec la realite -  durable pendant des siecles 
-  du lieu  h is to riq u e , le con tac t avec 
«l'atmosphere magique degagee par les vieilles 
pierres de Suceava»16.

Une fois obtenus l'ampleur inhabituelle de 
l'espace de jeu et le sentiment du monumental 
-  accentue par le prestige du cadre architectural 
-  l'interpretation par le collectif du theâtre de 
Ploiești de la piece Moi, Mircea voivode de Dan 
Tărchilă, aux environs de «blocs en pierre 
appartenant aux anciens murs de la cite princicre 
de Curtea de A rgeș», a eu la possib ilite 
d'introduire des sequences de vie que l'action 
scenique proprement dite ne permet pas, ainsi 
que la possibilite de preparer et de prolonger 
les momcnts theâtraux: «Une echclle en pierre 
conduit les proches du voivode de leurs 
cham bres et les so ld a ts  a rriv en t, tout 
naturellement, â cheval, d' un cote ou de l'autre 
du chemin passant devant les portes de la cite»17. 
Le spectacle a ete repris au monastere de Cozia 
et â Târgoviște.

Faire un spectacle en plein air c'est une oc- 
casion de meditation sur les rapports de la fic­
tion theâtrale avec la nature -  des contrastes, 
des discordances, des interpenetrations -  qui, 
souvent, generent beaucoup plus que des effets 
de feerie, ils attestent la meditation d'un metteur 
en scene attentif â la qualite de l'inspiration 
dramatique. Tout comme dans la representation 
du conte Alizuna de Tina lonescu, dans le  parc 
«Sub arini» de Sibiu, (Festival «Cibinium '69»), 
dont la conception plastique 6tait commentee 
par Dan Nasta: «Nous allons introduire dans la 
foret des elements artificiels de decor, nous 
allons fabriquer une lune artificielle, nous allons 
peindre quelques arbres dans des couleurs 
differentes et nous allons placer entre eux 
quelques arbres artificiels, stylises. A l'aide des 
lumieres, le feuillage gagnera d'autres valeurs. 1 
En un seul mot: nous theâtralisons, nous '
colorions, nous maquillons la nature. Avec des '
lampes â quartz, nous tenterons de suggerer le 1 
plan irreel de la piece, en la separant ainsi de la 1 
Vision immediate et en creant un eloignement I
de la nature (...) une vision folklorique»1*. 
D'autres lieux choisis pour de pareils spectacles 1
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https://biblioteca-digitala.ro / http://istoria-artei.ro 



Teodoroiu de N. Tăutu, Theâtre de Pitești); en 
1970 et 1973, la falaise de Constanta (Medee et 
Iphigenie en Tauride d'Euripide, montees par 
le theâtre local); en 1978, â Histria (Les legendes 
des Atrides, le meme thââtre), etc.

b) Sur un plateau scenique delimite:

II fau t y m en tionner les spcctaclcs 
precurseurs de Victor Ion Popa: Coucher du 
soleil de Delavrancea, â Suceava et au monastcre 
de Putna (1928), Jedermann de Hoffrnannstahl, 
dans le jardin de la residence mâtropolitainc de 
Cernăuți (1929), ou l'on a remarque une mise 
en place, une disposition de la foule -  celle 
placee sur la scene en relation avec celle des 
spectateurs -  pour mettre en evidence «les 
personnages dans une figuration tres ample; 
le detachem ent etait fait vers le haut et, 
en su ite ,en  p ro fo n d eu r, la f ig u ra tio n  se 
constituant ainsi dans un prolongem ent du 
public; ainsi Ies personnages de la piece 
dominent le public et la figuration en meme 
temps»1’ . Pendant les annees '30, on signale 
egalement l'activite du theâtre «en plein air» de 
Vălenii de Munte, initie par Nicolae lorga.

Les critiques contemporains ont retenu. eux 
aussi, de telles representations: en 1967, au 
Palais M ogoșoaia (L 'e to ile  du m ălin  de 
Delavrancea, Theâtre «Bulandra»), au Bastion 
des Tisseurs de Brașov (Le soleil d'andesite 
d'Emil Poenaru et M. Raicu, dans l'interpretation 
du collectif local), au Bastion des Tisseurs de 
Sibiu (Slana de D. Petruțiu et N. Pârvu, la 
section roumaine du theâtre de Sibiu), au vil- 
lage d'Albac (Le proces Horia d'Al. Voitin, 
Thââtre National de Cluj-Napoca), en 1969, 
dans la cour interieure du Musee Brukenthal 
(Egmont de Goethe, la section allemande du 
theâtre dc Sibiu).

c) Dans l'arene

II s'agit des spectacles des Arenes Romaines 
construites dans la capitale par l'architccte V. 
Gh. Stephanescu et St. Burcuș qui com binent- 
au debut du siec lc , lo rsq u 'e llc s  furcn t 
inaugurees, ă l'occasion de l'Exposition generale 
roum aine (1906) -  la scâne , douee de 
proscenium, avec l'espace existant entre les tri- 
bunes. On y monte L'Histoire du peuple de V. 
Duțescu-Duțu (1906) et, plus tard, Antigone de 
Sophocle et Semiramis de Sar Peladan (1914, â

l'in itiative de la meme actrice anim atrice, 
Hortansa Brăneanu-Achaume). Des les premiere 
spectacles, la critique soulignc les problemes 
distinctes d'expressivit£ theâtrale, autres que 
celles dc la scene du Theâtre National. Tenant 
compte dc «l'eloignem ent du public», de la 
«nouvelle perspective» d'oii l'on rcgarde les 
acteurs, mais, aussi, «du manque d'une lumiere 
su ffisan te» , ce qui p rim e  m ain tenan t 
c'est l'expressivite des gestes et des attitudes1’.

Vers la fin de la troisicm e dccennic, et 
ulterieurcment, l'espace entre les tribunes est 
offert, lui aussi, au public: sur la scene, on voit 
des spectacles historiques (N erone  de C. 
Călătorescu-Radomir, mise en scene par Ion 
Șahighian, en juin 1927).

L'ESPACE TH^ÂTRAL ET LES 
MODALITGS SPECTACULAIRES

La classification que nous venons de faire 
concerne les aspects spatiaux frequents dans Ie 
spectacle roumain moderne. Dans le langage des 
debats et des c ritiques dc spâc ia lite , on 
mentionne encorc les modalitâs spectaculaires. 
Employâes avec une certitude plus ou moins 
grande, ayant des acceptions variables d'un 
moment historique â l'autre, ccs notions de la 
pratique theâtrale chcrchent â distinguer les rap- 
ports deliberes. caracUristiques, concretises du 
point de vuc scdnique, du spectacle avec l'espece 
dramatique ou avec le style unique de la piece, 
avec le sens et la conception de la mise en scene, 
lls indiquent ainsi l'im portance des autres 
determ inantes spdcifiques de la vision du 
scenographc- y compris, l'adaptation adâquate 
de l'espace thcâtral disponible. Avcc le temps, 
les critercs ont changi, l'espace consideri fa- 
vorable pour la representation d'un drame 
historique dans nos thââtres au dâbut du siecle 
ne l'cst plus, ces dernieres dâcennies; de 
nombreux spectacles, des tentatives novatrices 
et des com m entaires critiques en sont le 
temoignage. Analysde d'un autre point dc vue, 
l'evolution de l'opinion est plus lente: pour un 
drame psychologique, une scene en contact serre 
avec une salle intime reste adequate, mais ici, 
egalement, quelque chosc vient de changcr, on 
utilise avcc succes la scene centrale. En meme 
temps, dans la consciencc professionnclle ct 
celle du public se sont imposâcs des modalitâs 39
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spectacu la ires affirm ees par des especes 
dramatiques jadis trop peu jouees chez nous - 
le spectacle-debat. le spectacle d'agit-prop, le 
spectacle-proces -  et d'autres m odalites - 
comme le spectacle total, le spectacle rituel - 
exprimant de nouvelles conceptions et directions 
de la mise en scene theâtrale.

Dans la proximite de l'espace dont ii dispose 
et qu'il va perfecti onner dans un but artistique 
defini, le scenographe tient compte d'une suite 
d'exigences, qui, normalement, appartiennent 
ă la creation scenique et aussi des propres aspi- 
rations, hors du commun, qui posent leurs 
propres problemes â resoudre. Apres de longues 
analyses -  du texte dramatique et des possibilites 
(interpretatives, materielles) -  une fois etablie, 
d'accord avec le metteur en scene, Ia modalite 
du spectacle , le scenographe considerera 
certaines dominantes culturelles et constantes 
expressives, necessaires â l'image scenique, sans 
pourtant s'en laisser domtner. La solution du 
theâtre  adaptable proposee par Ies freres 
Bortnovski et Liviu Ciulei ne veut pas aplatir 
la creation theâtrale par la commodite, mais lui 
offrir Ies conditions propices pour pouvoir se 
depasser soi-meme. L'argumentation de chaque 
scene (sans p o rta il, avec p roscen ium , 
panoramique, centrale) reflete explicitement la 
preoccupation du scenographe architecte pour 
la representation d'un repertoire varie, classique 
et moderne, dans une diversite de modalites 
caracteristiques â la pratique d'un theâtre 
« popu la ire»  du sp ec tac le  d 'in sp ira tio n 
elisabethaine jusqu'au theâtre de facture «agit- 
prop». Pour realiser cet objectif, «la scene 
necessite aujourd'hui une grandc respiration 
spațiale et en meme temps une grande elasticite 
de la surface de jeu». La scene panoramique 
«est capable de supportcr des spectacles de 
grande ampleur, tout comme des spectacles aux 
decors et aux actions simultanes»; la scene sans 
portail serapour «Ies grands spectacles de masse 
du genre theâtre antique» -  la destination 
donnee â chaque scene est concluante pour la 
maniere de penser spatialemcnt Ies modalites 
de spectacle2'.

Si l'on analyse la dramaturgie originale 
actuelle on peut citer de nombreuses pieces qui, 
par leu r s truc tu re  (re tro sp ec tiv cs , lieux 
simultanes d'action, plâns de jeu multiples, en 
contre-point, reunis d'une fațon symbolique) 
pretendent d'autres manieres de representation

que celle frontale, comme celle permise par la 
scene «italienne». Les objections relatives â la 
scene-boîte, delim itee par la rampe, sont 
provoquees par l'aspiration vers un theâtre 
«populaire» qui signifie des spectacles de grande 
envergure, avec une expressivite scenique 
percutante, ayant une certaine violence senso- 
rielle des composantes artistiques, avec une 
figuration nombreuse dans des compositions 
dynamiques. enprofondeur et sur la verticale. 
La scene «italienne» est restrictive et Eugen 
Schileru rem arquait que les scenographes, 
«en employant les structures et les machines 
sceniques, la lumiere, les projections fixes, 
l 'a p p o rt  des n o u v eau x  m a te riau x , e tc ., 
cherchent â suppleer comme ils peuvent aux 
manques d'une scene “italienne”, ă suggcrer 
un espace multiple et actif»22.

Dans la modalite du spectacle «total», les 
procedes scenographiques veulent etre assimiles 
dans la dynamique de la representation, riche 
en expressivite, surprenant par la multitude des 
ressources plastiques, â laquelle contribuent 
egalem ent les pantom im es et les actions 
chorcgraphiques des acteurs. Le decor n'est plus 
une ambiance stable, mais ii est discontinu, 
mobil, proteique (le role de certains elements 
plastiques peut etre repris par des projections 
ou par les in te rp re te s ) , developpe  par 
l 'im ag in a tio n  du p u b lic  cap tive  par le 
deroulement orchestre de l'action scenique. Dans 
ce deroulement, chaque composante expressive 
soutient sa propre partition, souvent avec des 
modifications habiles du registre, de la tonali te, 
du rythme, du caractere.

Le spectacle «populaire» et le spectacle «to­
tal» -  vers lesquels penchent avec prepon- 
derance le mouvement de «retheâtralisation» 
des annees ’5O-'6O chez nous -  ont une multi- 1 
tude d'aspects communs (leur sphere se su- 1 
perpose souvent): la meme variete dans l'unite 
des p ro c e d e s  s c e n iq u e s , la  meme 1

dem onstration des possib ilites d’interpre- s

ta tio n  (qui a tte s te  un  lan g ag e  theâtral s 
complet), la meme richesse des references 
culturelles qui s'etendent au-delâ de la trudi- ' 
tion professionnelle et relevent l'interet des a 
createurs pour l'expressi vite et l'imagination des 1 
representations folkloriques, des coutumcs, des 
jeux et des attractions des foires autochtones ei 
Sur la scene se succedent des fantoches de 

40 grandes d im ensions, des silhouettes 11
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caricaturales en carton qui, se melent aux 
personnages (Kiritza â Jassy de V. Alecsandri, 
Brașov, 1962-1963), le carrousel aux petits 
chevaux en bois anime Ies moments du spec- 
tacle (Kiritza en province de V. Alecsandri, 
G ala ți. 1975 -1976 ). Avec Ies procedes 
empruntes au theâtre de marionettes et d'ombres 
(comme dans Ies m ises en sc^ne de Dinu 
Cernescu, V. Moisescu et Ies decors de Paul 
Bortnovski, Devis Grebu), avec Ies materiaux. 
la chromatique et Ies accessoires des spectacles 
folkloriques ou des foires, dont l'ostentation est 
explicable par le type meme du spectacle, la 
scenographie precisait non seulement une zone 
preferee d'inspiration et n'assurait pas seulement 
Ies prem isses de l'attraction, mais elle se 
definissait en tant que perspective creatrice, 
culte, contemporaine.

II ne s'agit pas, sans doute, d'une relation 
uniforme, previsible entre l'etablissement de la 
modalite spectaculaire et l'appreciation de 
l'espace theâtra l d ispon ib le . La m aniere 
d'organisation et d'adaptation scenographique de 
cet espace gagne des sens nuances, distincts, 
au trem en t, Ies Solutions en se ra icn t 
stcreotypiques. «On peut affirmer que l'espace 
n'est pas seulem ent un elem ent physique, 
concret, mesurable â travers trois dimensions - 
remarque Vittorio Holtier -  mais, aussi, une 
entite avec des virtualitcs metaphoriques qui 
transcendent Ies aspects ayant trăit a la tech- 
nique des proportions, des volumes, vers la con- 
stitution d'un univers specifique, avec des 
fonctions de com m unica tion  qu 'il m et 
genereusement au service du spectacle»23. Les 
images suggestives et signi ficați ves, composees 
â l'aide du scenographe, particulari sent l'espace 
scenique, precisent ses possibilites de commu­
nication, souvent, au-delâ des indications du 
texte dramatique et des pretentions du public.

Des l'epoque de l'entre-deux-guerres, Ion 
Sava et Th. Kiriacoff, en travaillant sur une 
scene « ita lien n e» , changen t le cadre 

। scenographique demande par l'autcur et lui 
i donnent une autre am pleur pour dissiper 
. l'atmospherc melodramatique de la piecc Scenes 
; de rue d'Elmer Ricc (Theâtre National de Jassy, 
; 1933-1934). Le decor etait une rue dans la 
; baniieue de New York, avec des maisons liees 

entre elles par des passerclles, avec le metro 
e bruillant et Ies silhouettcs des grattc-cicl â 
s l’horizon. C'etait unc tentative de configuration

d'un espace large et profond oii se meuvent de 
nombreux figurants, d'une typologic sociale 
variee. Sava avait l'intention d 'cxpnm er la 
grande importance du probleme du spectacle, 
par rapport â la mcntalitc et â l'attitude dc la 
foule. 11 elargit l'angle de comprchension du 
drame par une vision «de reportage». la situa- 
tion dramatique est rcpresentec dans son univers 
determinant.

Pour 13 chansonnettes com iques de V. 
Alecsandri! 1935-1936). les memes realisateurs 
reduisent laprofondcurde l'espace scenique, les 
protagonistes apparaissent comme dans une 
bo îte  de m ario n n e ttis te , ayan t le fond 
differemment peint, chaque monologuc d'une 
autre maniere (par exemple: Le vagabond 
pictural realiste; P araponisitu l -  rea liste 
plastique; Mere Anghelușa -  stylisc pictural; 
Kera N astasia -  dadaiste; Le postillon  - 
precubistc; Clevetici -  expressionniste; Jean, le 
marionnettiste -  cubiste; Madame Kiritza - 
neoclassique, etc.). Donc, compte tenu dc la 
maniere dont ils etaient «rețus» par le metteur 
en scene, les personnages se situaient dans un 
permanent balancement nostalgique et ironiquc 
en meme temps (rapprochement/cloignement, 
survivance/desuetude) vis-â-vis du public.

La diversite stylistique de la scenographie 
des spectacles de Ion Sava n'est pas uniquement 
decorative: elle est instructive pour unc fațon 
de concevoir l'image sc&uque dans un rapport 
rcvclatcur avec le texte  d ram atique . En 
employant 1'cspacc theâtral et les moyens 
scenographiques usuels â son epoque. Ion Sava 
deșire  e tre  «un evocateu r ha llu c in e» , 
en devenant « rom an tiquc , sy m b o lis te , 
im pressionn is te , m âtaphysique , cub is te , 
expressionniste ou futuriste, selon Ies besoins 
de l'oeuvre dramatique», comme Ic preconisait 
le metteur en scene italien Bragaglia, dont il se 
sent prochc. La representation du dram e 
Macbeth, avec des masques, vise «l'idee d'un 
spectacle de suggestion et, en quelque sorte, 
sym boliquc», m ais Sava n 'oublie  pas de 
mentionner «qu'une autre scene aurait genere 
un autre spectacle»24. En examinant les projets 
dc decor realiscs par Sava pour Hamlet, ccrtains 
critiqucs supposcnt que le metteur cn scene 
aurait imagine unc realisation monumentale 
peut-ctre, cn plcin air. Dc toutc fațon, 1'cspacc 
theâtral cvoque par les esquisscs, temoigne d'une 
conception opposcc â celle de Dinu Cernescu 41
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Notes

qui, plus tard (1973-1974) invitera le public 
dans une petite salle du sous-sol, une salle 
suffocante, aux portes metalliqucs et aux 
galeries sombres.

Par rapport ă la generaiite des formes de 
decor existantes, Ies procedes scenogra- 
phiques -  dans des combinaisons et des do- 
sagcs differcnts -  particulariseront et 
modeleront d'une maniere originale la solu-

Fragment de 1 ’ouvrage Le scenographe et la 
visualite du spectacle (1992).
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5 Crin Teodorescu, Arta de a privi un spectacol, in 

Contemporanul, n° 39, le 29 sept. 1967.
‘ Voir l'interview dans la revue Teatrul, n° 3, marș 

1962, p. 52.
7 Arhitectura n° 5, 1962.
8 Ion Cazaban, L'espace theâtral dans la conception 

des scenographes roumains contemporains in Revue 
Roumaine d'Histoire de l'Art, serie Theâtre, Musique, 
Cinema, XVI, 1979, p.73.

’Alexandru Călin, la chronique theâtrale, in Rampa, 
n° 1309, le 10 marș 1922

10 I. M. Daniel, Teatrul, in Integral, n° 1, le 1 marș 1925.
11 Teatrul rotund, in Dem ocrația, n" 8, le 26 

novembre, 1944.
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L'une des chances du cinematographe roumain 
a ete l'implication des grands ecrivains dans sa 
destinde. Des la premiere decennie de ce siecle, 
des personnalites marquantes du monde des 
lettres ont soutenu avec ferveur la cause de la 
cinematographie naționale, sans hesiter â mcttre 
leur plume â son service, soit directement, en 
tant que scenaristes, soit indirectement, comme 
conseillers des premieres maisons de produc- 
tion  et, u lte rieu rem en t, des M in iste res 
competents; ou bien â l'epoque de l'cntre-deux- 
guerres en qualite d'attaches culturels aupres des 
ambassades roumaines des grandes capitales 
europeermes, ou ils ont parraine Ies projets de 
co-productions intemationales.

A la veillc du centenaire du film, â l'heure 
des bilans et des fetes commemoratives, mais 
aussi de la verite, une analyse retrospective des 
rapports de nos ecrivains avec le film tout au 
long de ce siecle nous fait decouvrir un tableau 
extremement complexe, aux superbes eclats 
mais aussi aux douloureuses zones sombres. 
Apparemment, le mariage entre le film et la 
litterature fut etonnamment fructueux. Parmi Ies 
grands succes, dont la celebre Nuit orageuse 
(1943) marque le debut, Ies oeuvres litteraircs 
transposees â l'ecran sont en tete de liste. Pcut- 
etre bien parce que la rigueur de la construction 
de l'original litteraire a assure la solidite de leur 
structure epique, qualite bien precieuse pour une 
cinematographie dont le talon d'Achille fut 
justement le scenario.

Peut-etre egalement parce qu'â l'epoque du 
communisme, Ies meilleurs metteurs en scene 
ont trouve un abri contre la censure totalitaire 
dans l 'au ra  in tan g ib le  des «c lassiques 
litteraires». II est certain qu'une histoire des 
transpositions â l'ecran depuis leur commence- 
ment jusqu'â nos jours couvrirait plus de la 
moitie de I'entiere evolution du film roumain. 
La tradition de la collaboration de nos ecrivains 
avec le cinematographe s'affirmc dc bonne heure 
en Roum anie, m em e si, d 'habitude, dans 
l'Europe du debut de siecle, Ies gens du monde 
et Ies intellectuels snobaient le nouveau moyen 
d'expression, en le considerant un simple et 
vulgaire divertissement de foire. N'oublions pas 
que Bucarest vivait Ies yeux fix6s sur Paris et 
que Ies quelqucs quotidiens dc langue franțaise 
paraissant sur Ies rives de la Dambovitza avaient

ECRIVAINS ROUMAINS QUI ONT 
CREE POUR LE CINEMA

Manuela Cernat

fait une cpouvantablc description dctaillee du 
terrible incendic du «Bazar de la Charite», ou 
avaient peri dans Ies flammes provenant de 
pellicules incendiees plus d'une centaine de 
personnes, y compris des dames de la hautc 
societc parisienne et leurs progenitures, ce qui 
a longtemps maintenu â l'âcart d'un divertisse­
ment tellement dangcrcux Ies gens «bien». Ies 
gens respcctables.

Et pourtant, en Roumanie, Ies premiers pas de 
la production cinem atographiquc se virent 
encourages par une solidari te prcsqu'unanime des 
gens de lettres. La presse abrite dc frcqucntes in- 
terventionsâ caractere thcorique et Ies plus illustres 
plumcs de l'epoque, du sexagenaire poete 
Alexandru Maccdonski, olympien representant du 
symbolisme, jusqu 'aux jeunes loups dc la 
generation dc Liviu Rebreanu, Victor Eftimiu, 
Emil Gârlcanu, Panait Istrati, Haralambie Lecca, 
n'hesitcnt pas â rediger des sccnanos de film. A 
leur tour, d 'au tres poctcs, ec riv a in s  et 
dramaturges de renom tels que Tudor Arghczi, 
Ion Minulcscu, N.D.Cocea, Mihail Sorbul. A.de 
Hcrz se font un point d'honneur dc rclevcr Ies 
merites culturels du nouveau genre dc spectacle, 
d'encourager Ies dons Quichottcs qui s'efforccnt 
de fonder une industrie filmiquc autochtonc. Lc 
fait que des autorites consacrccs et des gloircs 
futures de la litterature roumainc conscntent â 
licr leur nom â celui du cinem atographe 
confere  â ce d ern ie r du po ids cu ltu re l.
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Le premier â entrer dans l'arene est le jeune, 
mais deja celebre poete Victor Eftimiu (1889 - 
1972), futur dramaturge renomme dont Ies 
contemporains se souviennent qu'il etait «beau 
comme un dieu mediterraneen, plein de charme 
affectueux, serein, pourvu d'une conscience 
humainc alerte, vaste et genereuse»’. En 1911, 
tirant profit de l'intention du Theâtre National 
de Bucarest de mettre en scene sa feerie Inșir'te 
mărgărite, il lance une inedite et temcraire 
experience theâtrale-cinematographique. Doue 
d'un vifesprit imaginatif, Eftimiu ose demander 
l'inclusion dans le spectacle de quelques inter- 
ludes filmes: tous Ies elements d'action qui, dans 
la piece, se deroulaient en dehors de l'espace 
scenique et etaient relates par le dialogue entre 
Ies personnages, allaient etre rendus visibles 
grâce au cinema. Tournees par l'auteur en col- 
laboration avec son collegue de generation 
Grigore Brezeanu, mettcur en scene et acteur 
de la troupe du National et avec l'acteur Aristide 
Brezeanu, societaire du meme Theâtre, Ies 
sequences en question sont projetees le soir de 
l'ouverture sur un ecran geant installe dans la 
salle. Quoique rețue avec des applaudissements 
« l'innovation du Theâtre accom pagne de 
Cinematographe»2 declenche une vague de 
polemiques d'ordre theorique dans la presse et 
dans Ies milieux artistiques de la capitale. Les 
ennemis de 1'experience considerent la presence 
des images sur une toile dans l'enceinte sacrce 
du N a tiona l com m e un sacrilege , «une 
in d ig n ite» , un signe de decadencc. Un 
chroniqueur dramatique se demande meme «si 
le prestige artistique du Theâtre National n'aura 
pas â souffrir â la suite d'une telle cntreprise 
extra-artistique»3, tout en reconnaissant que le 
metteur en scene «a su adaptor de fațon originale 
cette nouvelle invention â nos necessites 
sceniques» 4 . Par contre, les partisans de 
«l'innovation» la saluent comme un progres 
esthetique proprc â faire epoque. En fait, Vic­
tor Eftimiu precedait de douzc ans la trouvaille 
de Rene Clair qui allait imaginer son celebre 
Entracte pour la pause d'un spectacle suedois 
de ballet.

La meme annee, un comedien assume la di- 
rcction du cinematographe «Clasic», recemment 
construit au coeur de la Capitale et sollicitc au 
fougueux dram aturge un ardent Prologue 
versific  que l'auteur devait egalement reciter le 
soir de l'inauguration. En vers habilement

tou rnes, E ftim iu  a lla it  so u h a ite r  ă cet 
e tab lissem en t «de ne pas se consacrer 
uniquement â l'argent» mais de veiller â ce que 
le repertoire accom plisse sa noble mission 
culturelle et patriotique. Par-dessus tout, \ePro- 
logue devoilait l'espoir de Victor Eftimiu de voir 
representes sur l'ecran du «Clasic» le passe du 
pays, ses beautes et l'essence de la spiritualite 
roum aine. M alheureusem ent, ses propres 
scenarios n'ont pas eu beaucoup de chance. Le 
tournage du film Amour au couvent (1912), 
ayant comme protagonistes deux apprecies 
a c te u rs , M ario a ra  V o ic u le sc o  et Tony 
Bulandra, est interrompu â mi-chemin. Apres 
la gucrre, l'ecrivain est coopte dans maints 
conseils d'adm inistration de societes de pro- 
duction aussi ambitieuses qu'ephemeres. Cest 
en 1933 seulem ent, p rofitan t de la mode 
europeerme des «versions» tournees dans les 
memes decors, avec les memes equipes, mais 
ayant des distributions differentes, dans des 
langues differentes, que le metteur en scene Jean 
Mihail le sollicitc pour les dialogues de la ver- 
sion roumaine du film policierfe  trainfantome. 
Se souvenant du prologue jadis compose par le 
grand ecrivain, il lui demande egalement, 
d'ecrire un autre prologue et de le declamer 
devant la camera. Helas, le texte et les images 
de ce second prologue ont dispăru.

A pres 1911, en R o u m an ie , le c in e ­
matographe connaît un veritable boom. Seul 
Bucarest com pte sur 40 salles de cinema 
environ. Le poete Tudor Arghezi, ă l'epoque 
critique dramatique de la prestigieuse revue 
litteraire Viața Romanească, constate: «les 
spectacles cinem atographiques ne peuvent 
reclamer une crise. Concentre et rapide, le 
film  prend de plus en plus le pas sur la 
scene...Tot ou tard, ce desequilibre devra se 
transformer en conflib/. A son avis, l'une des 
Solutions pour desamorcer la tension entre les 
deux arts serait le respect de la specificite de 
chacun: «Albums vifs et varies, ces films valent 
souvcnt â un livre documente tout en ayant, par 
rapport aux au tres types de spectacles, 
l'avantage de pouvoir suivre la fantaisie de la 
pcnsee et de rendre l'im possible possible. 
Cependant, le cinem a s 'e s t  d egrade  ces 
derniers temps p a r l'introduction du theâtre 
dans le film  (n.s.) et surtout des drames qu'on 
ne peut vraiment gouter que sur les planches, 
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d 'ex p lo ra tio n  i ll im ite , dans la com edie 
fantastique, dans la Science, dans l'industrie. 
dans l'image de la nature»7.

L 'implication des ecrivains professionnels 
dans Ies debuts de la vie fiImique du pays est 
d'autant plus precieuse que, comme partout 
ailleurs, â l'epoque, le m etier de «cinema- 
tographiste» est assum e «au voi» par des 
autodidactes, dont l'enthousiasm e est bien 
rarem ent double du background culturel 
necessaire.

Assez lucide pourperccvoir ce handicap, l'un 
des plus actifs producteurs et realisateurs 
d'actualites et de documentaires de l'epoque, 
Constantin T. Theodoresco, remarque, â juste 
titre, par la presse - «M r.Theodoresco est 
perseverant, aujourd'hui on le voit partout, â 
chaque solennite, â chaque m anifestation 
culturelle de notre vie»8 - publie en 1913, aux 
frais de sa propre maison de production RO­
M ÂN IA FILM , la b rochure  L ’art et le 
cinematographe, vâri table guide sur «la maniere 
dont on ecrit une piece pour le cinem a­
tographe»9 .Cette contribution precoce dans un 
domaine en voie d'affirmation represente la 
c o n sec ra tio n  «de la l it te ra tu re  p o u r le 
cinematographe, un art nouveau, dont Ies di- 
rectives ne sont pas encore bien precisees et 
dont Ies caracteristiques sont ignorees par 
beaucoup de gens. C est pourquoi on peut voir 
des pieces combinees par Ies profanes qui sont 
loin d'etre belles»10.

Au courant des tendances du monde des arts 
europeens, l'auteur constate:«â l'etranger, oii le 
cinema fut depuis longtemps considere par le 
monde artistique comme un aspect degradant 
de l'art, nous voyons aujourd'hui se grouper â 
ses cotes des hommes de lettres qui ont trouve 
dans le cinematographe un moyen plus pratiquc 
de narration (...). Voilâ pourquoi le film a pu 
avoir un beau dcvcloppcment â l'Occident, 
devenant, outre son câte pratique, une branche 
de la culturc, economiquement profitable»".

Convaincu des perspectives de Ia profession 
qu 'il venait d ’em brasser, le rea lisa tcu r- 
producteur s 'explique: «Com pte tenu des 
possibilites de cet art nouveau, nombreux sont 
Ies beaux romans qu'on pourrait y adapter (...) 
â condition qu'ils soient cngages et interpretes 
par des hommes de lettres et par des artistcs»12. 
En Roum anie, «le progres technique du 
cinematographe est arrive ( . . . )  â un niveau

acceptable»13, mais «on ne saurait dirc la meme 
chose sur la pârtie litteraire»14. C est justement 
pourquoi «j'appelle tous ccux qui sont capables 
de creer des fims roumains dans notre pays (...) 
dans ce carnet j'ai dâcnt la maniere d'ecrire une 
piece de cinematographe (...) et je Icurconseille 
de s'y essayer et de s'y consacrer (...) de toutes 
leurs forces»15. Ensuite, plaidant en faveur des 
transpositions â l'ecran. le cineaste recommande 
«au cas oii Ies scenes(...) sont prises de pieces 
etrangeres, elles doivent egalement comprendre 
beaucoup de vie roumaine»16. Pour illustrer Ies 
modalites d'articulation d'un scenano decrit en 
detail â partir de l'argumentum jusqu'â la «de- 
scription des tableaux», Theodoresco avait 
choisi un roman, Jeanne la pâlotte de Balzac. 
Hclas, le titre choisi â l'epoque par le traductcur 
roumain ne nous permet pas d'identifier cet 
ouvrage litteraire.

Finalement, l'auteur faisait ardemment appel 
«â tous nos artistes et gens de lettres, ainsi qu'â 
tous ceux qui grâce â leur talent eprouvent de 
l'attraction pour cet art» Icquel, «par son ex- 
pression immediate ignore Ies frontieres et Ies 
difficultes des langues, represente le  moyen 
ideal de communication entre Ies dijferents 
p e u p le s .to u t en c o n s titu a n t un fa c te u r 
d'education morale et esthetique»^.

Parmi Ies prem iers hom m es de lettres 
roum ains qui on t p e r țu  la vaste  po rtce 
universelle du cinematographe se trouva Liviu 
Rebreanu (1885-1944), futurcolossc de laprose 
roumaine de l'entre-deux-guerres. Tout comme 
s'il avait eu le pressentiment que. cinquantc ans 
plus tard, son nom allait faire le tour du monde 
grâce aux versions filmiqucs de ses romans La 
foret des pendus (1965) et La revolte (1966), 
toutes Ies deux laureates du Festival de 
Cannes18, au debut de sa cam ere  litteraire 
Rebreanu s'intcrcsse au cinematographe. En 
1912, tandis que son premier volume de recits, 
Inquietudes sortait dans Ies librairies, il ecnvait 
egalem ent son p rem ier scena rio . 
V ra iscm blab lem ent im pressionnâ  par le 
triomphe de la super-production historiquc 
L'independance de la Roumanie, qui, ce meme 
automne, avait epate non sculcment Bucarcst, 
mais egalement Paris, Vicnnc et Budapest, il 
accepte l'offre de collaboration faite par Leon 
Popesco, producteur de ce film  colossal. 
Dispose â poser sa signature sur un gencriquc, 
ă la veillc de Noel il ecrit Un reve terrible. 45

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



Directement apparente aux personnages de Zola 
et de Vergano, le heros provient du monde des 
dcshcrites du sort. Un modeste mațon, Lazare, 
gagne â la loterie, mais, dupe par un fripon, il 
devient la proie du vice, perd tout son argcnt et, 
preț â mettre fin â ses jours, est sauve in extremis 
par 1' amour de son epouse devouee.

Une lecture, meme rapide, du scenario 
prouve que Rebreanu voyait dans l'espace le 
deroulement des sequences. L'abondance et la 
precision des indications concernant le decor 
et Ies accessoires, Ies gestes et la mimique, 
ainsi que l'econom ie des dialogues et la 
fluidite de la narration, la Science du crescendo 
dramatique et, par-dessus tout, la succession 
extremement rapide des scenes, temoignent du 
fait que Rebreanu avait parfaitcm ent saisi 
l’essence meme de l'ecriture cinematographique: 
rythme et concision.

Pour offrir une image concrete de ces qua- 
litcs, rarement retrouvees au fii des annees dans 
d'autres scenarios roumains, nous reproduisons 
un court fragm ent, parfaitem ent edifiant: 
«Maison en construction. Pause de midi. Les 
travailleurs se sont assis pour manger et pour 
se reposer, quelques-uns sur un tas de sabie, 
certains devant les rangees de briques et d'autres 
tout en haut, sur les echaffaudages, lâ meme ou 
le son de la cloche les a trouves â l'arret du tra- 
vail. La plupart d'entre eux sont etendus devant 
un petit bout de toile sur laquelle se trouve le 
repas. Vis-â-vis, dans un coin, entre un amas 
de briques et un autre, de chaux et de sabie, 
Lazare est seul. «Le Monsieur» s'approche. 11 
arrive en se promenant, tout en fredonnant com- 
me quelqu'un qui a bien mange et bien bu, la 
cigarette entre les dents, faisant tourner sa canne 
entre les doigts (...). Lorsqu'il arrive preș de 
Lazare, tom be dans une sorte de torpeur 
resignee, «Le Monsieur» s'arrete et commence 
â le mesurer du regard, sans que le travailleur 
lui accorde la moindre attention. Le regard du 
«Monsieur» est â la fois meprisant et compatis- 
sant. Mais sa compassion n'est qu'un acte de 
megalomanie, car il aime se montrer compatis- 
sant tant que cela ne lui coute rien. Enfin, «Le 
M onsieur» com prend d'un seul coup que 
l'homme devant lui n'a pas mange. II s'approche 
donc de lui et, avec un geste protecteur, lui dit: 
«Monsieur» (s'appuyant sur sa canne et de- 
plațant sa cigarette avec la langue d'un coin â 
l'autre de sa bouche), vous n'avez pas mange?

Lazare leve son regard vers lui; le visage du 
monsieur ne lui inspire aucune confiance. Au 
lieu de repondre, il continue â regarder vers 
l'endroit d'ou Minodore doit apparaître. «Le 
monsieur^ eternue flegmatiquement: Eh, bien, 
pourquoi n'avez-vous pas mange? Lazare feint 
de ne pas l'entendrc. «Le monsieur» (sort avec 
calme sa bourse, il la fouille et en tire une menue 
monnaie, replace la bourse dans sa poche et tend 
avec magnanimite la piece â Lazare ) : Voici, 
mon brave! Pour t'acheter du pain et de l'eau-de 
vie, mange bien! Je n'aime pas voir les gens 
affames... Lazare(se leve â moitie et le regarde 
tranquillement dans les yeux). Que me voulez- 
vous, monsieur? Pensez-vous que je  suis un 
mendiant? (il est debout et dit avec une fierte 
patriarcale): Je ne suis pas un mendiant, mon­
sieur! Je suis travailleur, vous m'entendez? (en 
scandant) Tra-vail-leur...»19. Le manuscrit com­
prend egalement toute une serie d'annotations 
au crayon, evidemment ulterieures â la redac- 
tion - les noms des interpretes (Fanny Rebrea­
nu, epouse de l'ecrivain et Nicolas Leonard, 
tenor celebre ă l'epoque), des indications con- 
cemant les accessoires et les details de sceno- 
graphie. Le tout suggere une phase avancee vers 
la mise en reuvre du film. Pourtant, le film n'a 
plus ete tourne.

Tout aussi incertaine a ete la destinee du 
court-m etrage burlesque La gu igne  ecrit 
egalement par Li viu Rebreanu pour Le film  d'arl 
Leon Popesco. En juin 1913, le producteur 
declarai t â la presse qu'il avait «prete ă etre 
lancee sur le marche cinematographique»(...) 
une comedie pleine d'humour, La guigne, jouee 
par D.Ciucurete et dont le libret appartenait ă 
M.Rebreanu. En marge du manuscrit conserve 
dans les «Archives Rebreanu» 20, l'auteur a en 
effet note Ies noms de Ciucurete et d'autres 
acteurs (specifiant le role attribue) et les noms 
des operateurs Francisc Daniau et Alfred 
Chagny, alors employes du «Film d'Art». Mais 
dans ce cas non plus la certi tude de la realisation 
effective n'existe pas. Seul, existe le scenario21, 
d'une qualite tout â fait exceptionnelle. II raconte 
une journee de la vie d'un insignifiant employe: 
Rica la Guigne. Apres une nuit de fete, celui-ci 
n'entend pas la sonnerie du rcveille-matin. Tard 
leve, dans sa hâte de partir au boulot, le 
malheureux celibataire affrontc toute une cas­
cade deperipetics domestiqucs. Apres une suite 
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objets semblent se dresser contre lui. une fois 
sorti dans la rue. Ies trams lui filent sous le nez 
au moment meme d'en attraper un il se rend 
compte qu'il est parti sans le sou; il saute dans 
un fiacre, revient â la maison et arrive enfin â 
grand-peine au bureau, convaincu d'etre en re­
tard et affoie par Tidee de perdre son emploi, il 
se rend compte que c'est un jour ferie et que 
tous ses efforts ont ete vains. Decourage, il 
revient chez soi ou la bonne lui renverse le bol 
de soupe sur Ies genoux. Admonestec par Rica, 
la bonne femme lui flanque une raclee. Divise 
en 12 «tableaux», ce scenario aussi fait preuve 
d'une extraordinaire capacite visuelle. d'une for- 
midable intuition et adaptation aux rigueurs de 
la nouvelle ecriture, du nouveau langage, lequel, 
comme partout ailleurs, se trouvait encore dans 
la phase de l'A.B.C, Le heros, presse par le 
temps, va se laver le visage - il ne trouve pas le 
savon - en le cherchant, il renverse la bassine, 
l'cau se repand par terrc - il demele difficilement 
ses cheveux, le peigne casse, une moitie du 
peigne reste plantee dans Ies cheveux - il entile 
son pantalon et s'aperțoit qu'il est dechire, il 
l'enleve et en prend un autre dans Tarmoire- 
celui-ci est blanc - la bonne apporte le cafe - il 
se precipite vers elle et renverse le cafe sur son 
pantalon blanc - il change â nouveau de pantalon 
- il l'enfile â l'envers (le dos en face) - il l'enleve 
une fois de plus et le remet en bonne place - il 
cherche le bouton de son faux-col - il n'est pas 
sur la table - il n'est pas sur le lit - il jette Ies 
oreillers, renverse Ies draps et le matelas - il le 
cherche partout - lorsqu'il s'agenouille son 
pantalon craque - il se precipite une fois de plus 
vers sa table de chevet, mais il marche sur un 
objet dur: «Mon Dieu! Quel malheur! gemit 
Rica avec douleur, soulevant son pied. 11 regarde 
le sol. Le bouton. 11 a marchâ sur son bouton. 
La joie de l'avoir trouve lui fait oublier sa 
douleur et il arrange rapidement son faux-col»22.

A une cpoque oii le grand pcche des gens de 
lettres qui se hasardaient â mettre leur plume 
au service du film etait justement Tincapacite 
d’abandonner la maniere descriptive et. tout au 
moins, la Vision theâtrale, Tecriture de Rcbreanu 
frappc par la concision, la suggestion visuelle 
et le rythmc cndiable. Du temps oii la litterature 
proprement dite suivait ia mode des periodes 
amples, avec d'interminables descriptions et des 
phrases contorsionnees, du temps oii Proust 
commențait sa proposition sur une page et la

finissait trois pages plus loin. et meme le dia- 
logue des pieces de theâtre etait pesant et 
ronflant, Rcbreanu. doue d'un instinct fabuleux. 
decouvre. â lui tout seul, n'ayant â sa portec 
aucun modele, la  technique de la  narration 
filmique. De ce point de vue, le scenario La 
guigne est reellement genial par sa concision et 
son effet comique. Quoique diametralcment 
opposes par leur facturc - un sombre drame so­
cial et une delirante comedie burlesque - Ies deux 
scenarios attestent une intuition sensationnclle, 
le sens du montage et 1 'adaptation aux rigueurs 
de I'ecran. Pourquoi Rebreanu n'a-t-il pas 
perseverc dans cette voie, vu qu'il avait une vo- 
cation certaine? Tout â l'avantagc de la litterature 
roumaine, il a sans doute saisi le caractere 
ephemere d'un art sans cesse menace par le spec­
tre du krach financicr et, donc, par le compromis 
commercial. En juin 1930, Rebreanu constate: 
«On parlc tellcment de l'art cinematographiquc 
et pourtant on en a fait bien peu jusqu'â present 
Tenant compte de l'immense popularite du 
cincmatographe il paraît que (...) cet art est 
devenu une necessitc quotidienne, au moins 
pour le citadin. Ce n'est que lorsqu'on essaye 
de retenir quelque chose de l'avalanche d'art qui 
est sans cesse vendu dans des dizaines de 
milliers de salles tout autour du globe, et alors 
seulement que l'on rcalise la faible quantite d'art 
offerte par le cincm atographe et sa grandc 
quantite de maculature. Le phenomene est 
naturel. Si Ies arts ancicns, ayant une tradition 
millenairc, selectionnent si peu de la produc- 
tion courante, d'autantplus le cincmatographe. 
qui est encore ă la recherche de sa force 
specifique d 'exp ression  a rtis tiq u c , pcut 
difficilement rSaliser des ceuvres reellement 
durables(...). Sur tant de milliers de films ne 
survivront que quelques-uns, ccux qui vont 
marquer Ies etapes de la voie vers la spccificitc 
cinematographiquc (...) Dans cc grand galop 
vers l'accom plissem en t du v c ritab le  art 
cinematographiquc. Ies efforts des Roumains ne 
seront pas inutiles. Quoique nos m oyens 
matcriels et techniques ne nous aient pas permis 
de participcr â la compctition des pcuples pour 
le nouvel art, je pense que le moment d'une con- 
tribution roumaine doit amver. Ce que nous 
n'avons pas reussi (...) au domainc de la tech­
nique, restera toujours accessible sur Ie terrain 
purement artistiquc (...). Ce serait d’ailleurs la 
voie la plus courte pour pouvoir montrer Târne 47
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roumaine au mondc entier». Quelques mois plus 
tard, le scandalc declenche par la douteuse trans- 
position â l'ecran de son roman Ciuleandra23, 
triste co-production gerce, avec Ies meilleures 
intentions, par la Direction de la Presse du 
Ministere de la Propagande, mais rețue avec 
des protestations indignees de la part de la 
presse24, confirme ses rcticences. Considere 
comme «une enorme aberration, un massacre 
du roman», le film a eu un cffet totalement 
inattendu. «Le precedent tragique de l'innocent 
Ciuleandra  a seme la panique parm i nos 
ecrivains, qui ont prefere laisser la vie roumaine 
enterree dans leurs volum es»25, notait un 
chroniqueur du temps.

Trois decennies passeront jusqu'â ce que la 
dette morale vis-â-vis de Rebreanu soit rachetee. 
Tel le une revanche posthume, apres Ies annees 
'60, ses romans furent transposes avec une force 
du discours des images egale â la valeur de 
1'original litteraire. Les chefs-d'oeuvre de 
Rebreanu ont donne naissance â des chefs- 
d'ceuvre filmiques. Serait-ce par hazard que dans 
la destinde des metteurs en scene Liviu Ciulei, 
Mircea Mureșan et Sergiu Nicolaesco la rencontre 
avec la grande prose de L iviu Rebreanu 
ait coincide avec l'apogee de leur cam ere?

Une place de premier plan dans la pleiade 
des ecrivains fortement marques par une vision 
filmique, revient â Panait Istrati (1884-1935), 
ainsi que temoigne la ffequence avec laquelle 
ses oeuvres ont ete portees â l'ecran. Le destin a 
voulu que les annees vecues en France et son 
debut litteraire â Paris, en 1923, coincident avec 
la periode d'affirmation explosive de l'Avant- 
gardc Cinematographique, avec l'acceptation 
pleniere du septieme art en tant que moyen 
m ajcur d 'expression esthetique du siecle. 
Pourtant le pas decisif pour une collaboration 
concrete il le fit lors de son voyage au Pays des 
Soviets. Jusqu'â ce qu'il arrive â son douloureux 
reveil face aux monstruosites du communisme, 
jusqu'â ce qu'il s'eloigne de fațon critique du 
gigantesque m ensonge de l'em pire rouge, 
ddscnchantement consigne courageusemcnt 
dans Confession pour les vaincus, au debut du 
voyage le contact direct avec les innovations 
formelles «des plus rem arquables que j'ai 
trouvees chez un E isenstein, ou chez un 
Poudovkine, dans leurs oeuvres les plus reussies, 
Potemkine, La Mere, Gengis Khan ou Tempete 
sur rAsie»2* lui ouvre l'appetit pour entrer de

plein pied dans le monde du cinema. Arrive en 
1928 en Crimee il s'aperțoit que les Studios 
VUFKU venaient juste  de tourncr un film 
d'apres Kyra Kyralina22, sans solliciter son ac- 
cord et, evidemment, sans lui verser des droits 
d 'au teur: « C e s t  une be lle  reussite 
photographique; quant â ma Kyra, elle devient, 
malheureusement, une femme qui regrette son 
passe et se suicide»28.Quoique choquc par le 
procede, Panait Istrati accepte cependant l'offre 
d'ecrire un scenario, cette fois-ci remunere, sans 
doute en compensation, pour VUFKU. Mais 
«l'epopee populaire» imaginee par ce «Gorki 
des Balkans», tel que le jugeait son ami Romain 
Rolland, restera sur le papier. Un second projet, 
redige en collaboration avec Nikos Kazantzakis 
connaîtra le meme sort. Les deux manuscrits 
seron t en terres dans les a rch ives de la 
VUFKU29, âcote d'autres milliers de scenarios 
payes et jamais produits. En 100-120 pages, 
l'ecrivain avait reuni des personnages, des 
destin6es et des histoires tirees de ses deja 
celebres nouvelles Les Haidoucs, La princesse 
de Snagov et Cosma; la matiere epiquc y etait 
refondue sous forme de «pittoresque epopăe 
populaire modeme», telle que l'auteur lui-meme 
la definit30 dans une lettre expediee en 1932 â 
Paris, â une personne dont l'identite reste pour 
l'instant inconnue.

La mysterieuse destinataire de la lettre aurait 
bien pu etre Helene Vacaresco (1866-1947). A 
l'epoque, l'em inente poâtesse et briliante 
ambassadrice de la culture roumaine aupres de 
la Societe des Nations de Geneve, etait la 
Presidente en fonction du C1DALC (Comite In­
ternational pour la Diffusion de l'Art et des 
Lettres par le Cinematographe). Recemment 
fonde â Paris, â l'initiative d'un autre roumain. 
Nicolas Pillat, frere du grand poete Ion Pillat, 
CIDALC etait destine â mettre au service de la 
paix les vertus culturelles du cinematographe, 
â patronner «tout film ayant un caractere 
scientifique, social, dconomique, historique, 
artistique, instructif, litteraire ou documentaire, 
et permettant, par sa diffusion dans dc differents 
pays, l 'en ten te  et le rapprochem en t des 
peuples»31. L 'idcaliste N icolas Pillat avait 
l'intuition que l'Europe se trouvait de nouveau 
sur un volcan en ebu llition  et il pensait 
sincerement que «ce langagc merveilleux, cet 
instrument internațional de la diffusion de la 
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cause d'une meilleure connaissance et entente 
entre Ies peuples»32.

Pour ses utopiques projets, il avait trouve une 
enthousiaste avocate, Helene Vacaresco. Avec 
son proverbial don pour Ies defini tions lapidaires 
et spirituelles, Ia respectable sexagenaire avait 
decrete que «le cinema n'est rien d'autre que la 
supreme synthese de l'esprit humain et du 
monde» et avait decide d'employer tout son pres- 
tige et tout son credit culturel aupres des grandcs 
personnalitcs du tem ps pour transform er 
CIDALC â partir d'une utopie, d'un simple sigle, 
en une rea lite  v ivante, en un organism e 
dynamique et efficace.

L'acte de constitution du CIDALC stipulait 
parmi d'autres: «Le cinematographe occupe une 
place importante parmi Ies facteurs appeles â 
decider du sort de Târne moderne. II a su 
repondre aux necessites Ies plus importantes de 
notre temps et surtout au besoin de rapidite 
(,..)Dans un court delai Târne des foules sera 
telle que le cinematographe l'aura faite. Pensons 
egalement â l'etonnante diffusion de ses images, 
â sa force de coagulation des reves, d'incamation 
des m ouvem ents Ies p lus troubles de la 
psychologie; (...) Par rapport aupouvoir dont il 
dispose, le cinematographe doit assumer la 
responsabili te de largement cooperer, pour le 
plus grand bien des peuples, pour leur rap- 
prochement et, donc, pour la paix»33.

L'adhesion â CIDALC de sommites telles 
que Thomas Mann, Aldous Huxley, H.G. Wells, 
John Galsworthy, depoliticiens tels que Nicolas 
Titulcsco, Edouard Benes ou Louis Barthou, de 
cineastes celebres comme Louis Lumiere et 
Fritz Lang, ctait indubitablcm ent due ă la 
renom m ee litte ra ire , â la rayonnante 
personnalitc, â la briliante intelligence et â la 
subtile diplom ație d'Helene Vacaresco. Sa 
destinee qui avait failli la faire monter sur le 
tronc de la Roumanic en 1890, (lorsquc le Prince 
heritier Ferdinand avait voulu l'epouser mais en 
avait et6 empcchc par la nouvelle Constitution 
qui, pour preveni r ies cămării las, interdisaitaux 
p rinces roum ains le m ariage avec des 
autochtones), avait pleinement pris sarevanche 
en propulsant cette femme exceptionnellc sur 
la crete de la vague culturelle et diplomatique.

Princessc des lettres europeennes, ă 64 ans 
Helene V acaresco fondait donc un Prix 
CIDALC pour recompenser Ies laureats d'un 
cours de sccnarios susccptibles de contribuer

«â l'affirmation de l'esprit d'amitie entre Ies 
peuples». Le celebre cineaste franșais Marcel 
l’Herbier, elu secretaire technique du CIDALC, 
en presentant le programmc de cet organisme 
au poște de radio de la France, dcclarait avec 
une emphasc typique pour l'epoque: «Le comite 
a un programmc exaltant, le plus eleve qui 
puisse exister sous le soleil des projectcurs: il 
reve au rapprochement des peuples par l'image 
Comptant sur cette conviction solide, motivee, 
dans l'action educative-culturelle, pacificatrice 
d'une cincmatographie intelligente, diffusce aux 
quatre coins de la terre, mademoiselle Vacaresco 
a cree peu â peu le projet de decouvrir, â tout 
prix et n'importe oii, des scenanos dont on puisse 
tirer des films qui, par leur condition meme, 
soient en accord avec la profonde vocation 
qu 'e lle  voit dans le c in em ato g rap h e» 34 .

Le ju ry  național roum ain, p reside  par 
M iha il S ad o v ean u , c o m p re n a it  L iv iu 
Rebreanu, Victor Eftimiu, Ion Pillat, Jean 
Cantacuzenc, Corncliu M oldovanu, Horia 
Furtuna, Adrian Maniu.

En 1933, le scenario Lespelerins de 1 'art du 
Roumain Tudor Don gagnait une m ention 
d'Honneur. L 'auteur visait «l'evocation des 
beautes les plus etonnantes conservees en Eu­
rope, des peintures, des sculptures, des monu- 
ments et meme certains panorama.s naturels, 
accom pagnes de m usiques celebres et de 
danses», et reunissant «dans un raccourci 
recllemcntcinematographiquc, l'effort splendide 
de nos ancetres»’5.

Toujours en 1933, Ion Cantacuzino avanțait 
le projet d'un ample scenario documcntairc. Le 
Danube, qui impliquait Ia participation de tous 
les pays riverains, sous la supervision de Marcel 
l’Herbier. A cause des obstacles dresses contre 
les cineastes par certains gouvememcnts, le film 
n'a plus ctc fait36. D'ailleurs, aucun productcur 
de film ne s'emprcssait de financer les sccnarios 
laureats. Par conscquent, CIDALC remplace le 
Prix par une Mcdaille, qui n'est plus destinee â 
recom penser Ies sccnarios de film s 
hypothetiques, mais les films deja realiscs.

Parmi les premiera mcdailles se trouverent 
Jean de Baroncelli, en 1934, pour Cessez lefeu 
et Abel Gance, en 193 8, pour le celebre J'accuse, 
rcmake dc la version muette de 1919.

La tradition ălora inaugurcc fut de longue 
durec. Aujourd'hui encore, dans le palmares des 
grands Festivals Internationaux du Film, Ic Prix 49
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CIDALC occupe une place d'honneur, aux cotes 
des Prix FIPRESCI37 et OCIC38.

Mais revenons â Panait Istrati et â la lettre 
par lui adressee, peut-etre, â Helenc Vacaresco. 
Elle fut redigee le 30 novembre 1932, au 
Monasterc de Neamț, ou l'ecrivain s'etait retire 
pour soigner la grave maladie de poumons qui 
allait l'abattre trois ans plus tard. Au-delâ de 
l'incertitude concernant la destinataire, Ies 
revelations du texte restent essentielles: «Chcre 
Amie, je  vais essayer de vous resum er un 
scenario que, si j'etais riche, je  realiserais. 
Pour le moment, ma seule fortune sont Ies 
appare ils  B o lex -S u isse  avec lesquels j e 
lourne (n.s.) des scenes populaires qu'ensuite 
je projette sur un petit ecran, dans ma chambre 
de Braila». Voici donc Istrati dans la posture, 
inattendue, de cine-amateur.

Ensuite, la lettre opere de subtiles dissocia- 
tions entre la Vision historique et la vision 
cinematographique. en plantant, en fait, Ies 
ja lo n s  theo riques de la fu tu re  «epopee 
naționale» qui ne sera accomplie que dans Ies 
annees' 60. «II faut eviter, autant que possible, 
non seu lem ent "la litte ra tu re" , Ies lieux 
communs, Ies melodrames de foire, mais Ies 
interventions impropres egalemcnt. Sachez que 
la plus belle creation se retrouve dans la realite 
historique elle-meme. Nous travaillons sur un 
materiei extraordinairement vivant, cinema­
tographique, qui contient tout: amour, heroisme, 
generositc, exemple du sacrifice, elan epique, 
hum our et, si vous voulez, m em e verit6 
historique, car il s'agit ici de ceux qui punissent 
l'injustice, de ces juges populaires qui ont existe 
dans l'histoire de tous Ies peuples». Les obser- 
vations d'ordre esthetique d'Istrati sont d'une 
e tonnante  ac tua lite . Si e lles avaien t ete 
respectees par les metteurs en scene et surtout 
par les producteurs de l'apres-guerre, bon 
nom bre de pages de « l'epopee  c in em a­
tographique naționale» auraient ete differentes. 
«Ce que nous devons nous imposer en tant que 
realisateurs c'est une presentation moderne des 
faits: il faut humaniser ce drame, dim iner tout 
heroisme outre, temperer le donquichottisme 
de l'action, investir les heros de faiblesses et de 
defau ts hum ains (le narra teu r popu laire 
anonym e les voit constam m ent vertueux, 
im p lacab les , jam a is  fau tifs et tou jou rs 
victoricux)». L'ecrivain ne perd pas l'occasion 
de polemiser en termes parfois assez violents,

avec Nicolae lorga, dont le separaient ses opin- 
ions politiques: «Vous avez remarque que 
Floricica se confond â un moment donne avec 
l'Histoire de la Roumanie. Le fait n'est pas 
authentique, com m e d 'a illeurs ne l'est le 
personnage feminin. Par contre, monsieur lorga, 
notre extraordinaire historien et mon adversaire 
politique, dans son Histoire des Roumains et 
de leur Civilisation (en franțais ) que je cite 
dans La princesse  de Snagov, avoue que 
l'election, en 1859, d'Alexandru loan Cuza, 
simple colonel et prefet de Galatzi, au trone 
des Principautes Danubiennes, m algre les 
nombreux candidats princiers illustres, est un 
evenem ent inoui! C 'est une grande verite 
historique. Et c 'est justem ent ce dont j'ai 
besoin. Car ce petit gcntilhom m c, colonel et 
prefet, ami de Lamartine et d'Edgar Quinet, 
bien connu meme par Napoleon 111, qui ont 
ete ses compagnons pendant les etudes qu'il 
fit â Paris, su ivan t l'exem ple de tan t de 
boyards roum ains, etait renom m (, meme 
av an t son  e le c tio n  au trâ n e , p o u r  son 
attachement â la justice, pour sa generosite, 
pour son deșir de rendre la liberte â son peuple. 
Grâce â ses actes de justice, il etait connu non 
seulement dans son departement, mais dans les 
deux Principautes egalement. C'est pourquoi les 
boyards patriotes l'ont simultanement choisi (...) 
Et maintenant, dites-moi pourquoi ne pourrions- 
nous pas le montrer sur l'ecran amoureux de 
Floricica? Cette femme-haidoue, telle que je 
l'ai imaginee, l'aurait aider â monter sur le trone. 
Pourquoi pas? Parce que cela ne plairait pas ă 
monsieur lorga? Peu m'importe!...

Ah, mon amie, dites ă vos collaborateurs: 
s'ils veulent m'aider â realiser cela sur l'ccran. 
je ferai les plus grands sacrifices materiels (...). 
Et maintenant, voici le resume (...). Dommage 
que nous n'ayons plus le scenario complet, cadre 
par cadre (n.s.) que j'ai ecrit pour VUFK.U de 
Harkov et qui y est reste. Je crois qu'i 1 comptait 
dans les 100-120 pages. Mais la figure grandi­
ose de Cuza y manquait, bien entendu, les So- 
viets n'aimaient pas les princes! (...) Vous me 
dites que je dois choisir le titre apres avoir fait 
le resume. Pour moi, c'est impossible. Je ne peux 
travailler que guide par le titre, le fii qui me 
dirige. Ainsi, pour ce que j'ai voulu faire, je n'ai 
que deux titres qui ne sont ni brillants, ni 
commerciaux(...) Les haidoues et Laprincesse 
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Sui vait un ample expuse synoptique en sept 
parties: Ies peripcties des haidoucs conduits par 
Cosma, Ies intrigues politiques de la bergere 
F lo rica , devenue «g rande  dam e» â 
Constantinople oii «elle plaide la cause de son 
pays», puis installee en Valachie, en 1853, elle 
joue un double râie, d'amphytrion politique pour 
la jeunesse idealiste du pays (sa maison est un 
foyer de la propagande pour l'Union) et de 
capitaine de haidoucs; ensuite. Ies peines des 
haidoucs aux Bagnes de Sel et leur evasion, le 
recrutement des jeunes gens pour l'armce et leur 
delivrance par Ies haidoucs. Les episodes 
s'enchaînent dans un palp itan t crescendo 
culminant avec la proclamation de l'Union sous 
le sceptre de Cuza. L 'expose synoptique 
mentionnait avec luxe de details les lieux oii 
pourrait etre toume le film, ce qui, evidemment, 
impliquait un effort de production onereux. 
Toujours prisonnier du traquenard de l'ideologie 
sovietique, Istrati note sarcastiquement: «je 
connais trop bien les dessous de la stupide 
cinematographie capitaliste, pour savoirque les 
artistes ayant les m eilleures intentions se 
heurtent toujours au manque de comprehension 
de la bourgeoisie qui est encorc plus stupide 
que le manque de gout du public».

II est vrai qu'en son temps Istrati n'a pas 
trouve le producteur preț â investir pour son 
scenario. C'est seulement quatre decennies plus 
tard qu 'on pourra vo ir su r les ic ran s  de 
Roumanie deux series historiques avec des 
haidoucs39, bienproches de l'univers des proses 
d 'Istrati et du scenario m entionnc et tres 
applaudies par le grand public. L'ironie du sort 
a voulu que Panait Istrati ait mene une exis- 
tence de privations et qu'il s'eteigne dans une 
noire misere, tandis que ceux qui ont prolonge 
sa pensie et ont transposi â l'ecran l'univers 
colorc des haidoucs ont touchc des sommes 
fabuleuses. On peut meme dire qu'aprâs 
Rebreanu et Sadoveanu, Panait Istrati fut celui 
auquel le film roumain a le plus souvent rendu 
hommagc. La posterite lui a egalement rendu 
hommage. En 1957, profitant d'un bref «degel» 
culturel, sortait la premiere co-production des 
studios roumains avec les occidentaux. II est 
vrai que son realisateur, Louis Daquin, etait un 
membre marquant du P.C.Franțais. Neanmoins, 
dans le contexte de l'cpoquc, Les chardons du 
Baragan, inspire par la prose homonyme 
d'Istrati, equivalait â une incroyable ouverture

vers l'Ouest, quoique rcalisee dans les termes 
d'un film de propagande aux acccnts forts 
manicheens sur la misere du paysan roumain â 
l'cpoque de la bourgeoisie40.

Au-delâ des d ich is ideologiqucs, le rcalisme 
robuste , la qua litc  de l'im agc  et dc 
l'interpretation, une certaine symbolique et 
rhetorique du discours filmique s'aviraient de 
bon augure.

Par une heureusc coincidence, la suivante 
transposition â l'ecran de Panait Istrati se trouva 
toujours sous le signe d’une co-production avec 
la France. Prime, deux annees auparavant, â 
Cannes pour son splendide Une si longue ab- 
sence. Henri Colpi a rriva  ă B ucarest, 
accompagne du scenariste Yves Jamiaquc. dc 
l'operateur Marcel W eiss et d'unc equipe 
d'acteurs de premier plan ă l'ipoque, Germaine 
Kerjcan, Mauricc Sarfati, Nelly Bourgeaud, 
ainsi que d’une vedettc au box-officc assuri. 
F ran țo ise Brion. Du cote roum ain furent 
cooptes le com positeur Theodor Grigoriu, 
autcur d’une superbe partition, le sccnographe 
Marcel Bogos, la creatrice de costumcs Ileana 
Oroveanu, les acteurs Eliza Petrachescu et 
Alexandra Virgil Platon. L'enscmblc dc tous ces 
talcnts aurait pu engendrer un chef-d'a:uvrc. II 
en resulta un film agrcablc, viable au point de 
vue cu ltu re l, avec ce rta ines scquences 
memorables, mais glacial 11 lui manquait le 
charme, l’effervesccnce tcllurique et Ic grain de 
folie propres â l'univers ivoquc par Istrati.

Une dicennie plus tard, Dan Pița aurait 
tente une Nerrantsoula, mais la vigilcncc des 
censcurs stoppa son dan. Dans les annics '80, 
une fam eusc rea lisa trice  grccquc, Tonia 
Marketaki, proposa unc co-production pour 
Kyra K yralina , su r un scenario  de loan 
Grigoresco et, une fois de plus, les z i l i s 
censcurs dc C eausescu reagirent prom p- 
tement, bloquant le projet. Kyra Kyralina 
allait finalcment trouver un visage, le beau 
visage dc Tora Vasilescu, en 1994; Balkan, 
Balkan, co-production roum ano-m agyarc, 
resultce de l'initiative d’une firme roumainc 
privee, Pro-Films, greffie, grâce au mi rac le 
de la transition, sur le tronc du Studio d'Etat 
Pro-Film. M alhcureusement, Karoly Makk. 
malgre sa rcnommee de cineaste parmi ses 
compatriotes hongrois, a completem ent rate 
son sujet. Bref, les chefs-d'ccuvrc de Panait 
Istrati sont encore â l'attente de leur mctteur 51
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en scene. Et quels films en pourraient resulter!... 
A bon entendeur. salut!

En 1923, un jeune poete dadaiste, au front 
haut, aux yeux en amande et aux sourcils 
touffus, faisait ses adicux â son Cernautzi na­
tal, bien decide ă tenter sa chance â Paris, â 
l'epoque capitale culturelle du monde . Sous le 
pseudonym e Benjam ine Fondane, le non- 
confom iiste Barbu Fundoianu (1898-1944) 
arrivait sur Ies Champs Elysees au moment 
meme oii le cinema franțais vi vait plcinement 
la fievre des experiments avant-gardistes. Une 
m agnifique pleiade de m etteurs en scene 
debutants avait revcle, tout de suite apres la 
guerre, la magique force metaphorique des ima- 
ges, en haussan t, im p lic item en t le 
cinematographe au rang de langage poetique. 
En 1923 La roue d'Abel Gance, Cceur fidele  de 
Jean Epstein, Paris qui dort de Rene Clair et, 
surtout, le surrealiste Ballet mecanique de 
Femand Leger avaient vu Ies lumi eres de l'ecran. 
Chacun de ces film s revolu tionnait, â sa 
maniere, Ies regles traditionnelles, imposant de 
nouveaux criteres au jugement esthetique et, 
sans doute, p ro v o q u an t l'en thousiasm e 
inconditionnel des raffinees elites intellectuelles.

Fascine â son tour par Ies infinies possibilites 
d'expression de ce type de cinematographe, le 
poete de Bucovine, se laisse tenter par le mi- 
rage du septiem e art. En 1928, annee du 
lancement de l'anthologique et provocateur 
Chien andalou  de Louis B unuel, l’erudit 
essayste qui a publie jusqu'alors de penetrants 
essais sur Flaubert et Saint-Beuve, L'art de 
Marcel Proust, Le masque d'Andre Gide, qui a 
tenu de brillantes conferences sur Paul Claudel, 
Baudelaire et Mallarme, Remy de Gourmont, 
Maurras ou Francis Jammes41, publie â Bruxelles 
ses Trois scenarios - Cine-Poemes, qu'il fait 
illustrer avec des photos de Man Ray et dont la 
preface constituc un veritable manifeste du 
cinematographe defini comme «un appareil â 
lyrisme par excellence, lequel permet â l'homme 
de regarder plus ă Finterieur Ies choses»42.

Tres bientot, pour Benjamin Fondane, la per­
spective philosophique et theorique sur le film 
se voit completee par une activite pratique. 
II devient le salarie de la succursale franțaise 
des s tu d io s  am erica in s  PA RA M O U N T. 
A ssistan t ă la m ise en scene et ensu ite 
scenariste, le cinematographe commence â lui 
assurer son pain quotidien.

En 1930, le nom de Fondane apparaît au 
generique des comedies musicales Paramount- 
Parade  et Television, pour lesquelles Ies 
producteurs d'outre-mer decident de realiscr 
dans Ies studios parisiens de Joinville «des ver- 
sions»  eu ropeennes en douze langues 
differentcs, y compris le roumain». Les versions 
roumaines signees par Jean Mihail et tournees 
â Paris et â Bucarest, ont non seulement le meme 
assistant â la mise en scene, Benjamin Fondane, 
mais aussi la meme protagoniste feminine: la 
fougueuse Pola Illery . O bscure sta rle tte 
bucarestoise, celle-ci a pris le chemin des stu­
dios parisiens en 1927. Remarquee et lancee par 
Gaston Revel dans Madame Recamier (1927), 
distribuee ensuite par Alberto Cavalcanti dans 
Fracasse (1929), oii elle a Jean Renoir comme 
partenaire, la belle brune se trouve propulsee 
du jour au lendemain au rang de vedette, apres 
que Rene Clair lui ait confie le role principal 
du fameux Sous les toits de Paris (1930).

Trois ans plus tard, Benjam in Fondane 
adapte  pour l'ecran  le rom an de Ram uz 
Separation des Races, dont il signe egalement 
les dialogues. Realise par Dimitri Kirsanoff, un 
Russe blanc etabli â Paris, ayant Dita Parlo 
comme protagoniste et la musique d'Arthur 
Honegger, Races est tres chalereuscment rc?u 
par la c ritiq u e  et le g rand  pub lic . Les 
innombrables interviews du scenariste Ben­
jam in  Fondane tem oignen t de sa  Vision 
extremement modeme, de sa confiance illimitee 
dans l'autonomie du langage filmique. «Un film 
est une sorte de triomphe prodigieux sur la 
mati ere animee et inanimee(...). Quelle chance 
que Ramuz lui-meme ait compris que son oeuvre 
ne pouvait entrer telle quelle dans le film, qu'il 
fallait subir des remaniements, perdre certains 
de ses personnages, en gagner d'autres, s'adapter 
â de nouveaux equilibres, â de nouvellcs va- 
lences!(...) Que le roman, que la piece soient 
appeles â etre, selon un mode qui n'est qu'â eux. 
et qu' ii leur faille, pour devenir film, subir une 
refonte to ta le  qui leur in fuse un nouvel 
equilibre, un rythmc different, apte â la fois â 
aborder l'cspace et le temps, combien d' autres 
ont compris cela?»45 Exprime enpleine epoquc 
de totale subordination du film par rapport au 
texte dramatique et litteraire. un tel point de 
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Par l 'enve rgu re  in te lle c tu e lle , par la 
profondeur et l'originalite de ses jugcments, 
Benjamin Fondane se plațait â l'avant-garde du 
cinematographe europeen. Dans le contexte cru­
cial du remplacement de l'esthetique du film 
muet par celle du film sonore, sa lucidite 
diagnostiquait implacablement le mal inexo- 
rable qui co m m en șa it â ronger le 
c inem atographe m ondial: la perte  de la 
specificite propre â l'art en faveur des hybrides 
commerciaux.

E sprit n ih ilis te , em ule de C hestov *\ 
ffequentantassidumcnt Ies cercles cosmopolites 
de l'avant-garde parisienne, ami de Tristan Tzara 
et de Marcel lancu, de Jean Negulcsco et de 
Jean Georgesco, deux futures celebrites du film. 
Benjamin Fondane s'est consacre en egale 
mesure â la litterature, â la philosophie et au 
cinematographe. Reunies il y a dix ans dans le 
volume posthume Ecrits sur le cinema, pani â 
Paris grâce aux soins de Michel Carassou, Ies 
reflexions du cineaste onginaire de Bucovine 
confirment une veritable vocation theorique, unc 
acuite analytique et une extreme lucidite des 
verdicts esthetiques. Son non-conformisme 
lyrique est double d'une surprenante rigueur de 
la demarche critique. Ses textes le placent sur 
lameme longueur d'onde que Louis Delluc qu'il 
aura sans doute connu. Dans son temps, comme 
aujourd'hui, dans toute capitale du monde, Ies 
membres de la Corporation du septieme art 
formaient unc familie dans laquelle, sans doute, 
on entrait difficilement, mais une fois coopte, 
le nouveau venu pouvait compter sur l'affection, 
le respect et surtout sur la solidarite des autres.

II conviendrait peut-etre de nous rappeler que 
dans le Paris des annccs '2O-'3O nombreux 
etaient Ies Roumains arrives au sommet de la 
gloire. Les grands acteurs de theâtre Jean 
Yonncl, Edouard de Max et, bien entendu, 
Elvire Popcsco avaient passe avec brio l'epreuve 
du feu de l'ecran. A lexandre M ihalesco, 
magnifique interprete du juge dans le chef- 
d'ceuvre de Dreyer Jeanne d'Arc, allait ouvrir 
dans la capitale de la France une appreciee 6cole 
de T heâtre  et de Film . La belle  Genica

1 Radu Popescu, Victor Eftimiu, Minunata ființă care 
a fost. în SC1A. seria TMC, tome 19, n° 2, 1972, p. 219

2 Rampa, 5 novembre 1911.
' Petre Locusteanu, Cinematograful la Teatrul Națiunii, 

in Flacăra. 19 novembre 1991
* Ibidem.

Athanassiou, mușc du genial metteur en scene 
Antonin Artaud. jouait dans les film s de 
Gcrmaine Dullac et dans ccux de Grcmillon Et 
Jean Georgesco. â perne arrive de Bucarest. 
ecrivait des scenarios pour le comiquc le plus 
populaire du jour...Fernandel

Et pourtant, Fondane s'arrache ă l'atmosphere 
de pcrpctuellc tete spirituelle des studios 
parisiens Âm c v a g a b o n d e , a s so if fe 
d'avcnturc, toujours pousse â la decouvcrte 
d 'h o rizo n s  nouveaux  com m e s 'il  a v a it 
pressenti combien le delai que les Parques 
lui avaient accorde etait bref, il accepte l'offire 
d'un producteur sud-americain et part en 1936 
pour l'Argentine, afin d'y accomplir son reve 
d'auteur total M alhcureusement, une fois 
arrive, la chance commence â tourner. Son 
film de facture surrealiste Taratara ne sera 
jamais distribue, â la suite de l'interdiction 
exp resse  du p ro d u c te u r  avec leq u e l le 
cok rique  m etteur en scene etait entre en 
conflit. P rofondem ent degoute, Fondane 
decide de revenir en Europe, en depit de 
l'avertissement de ses amis, plus conscients 
que lui de l'imminence de l'eclatcmcnt de la 
guerre Le declenchement des hostilites le 
surprend en France. Sccouc par le drame de 
l'Occupation allemande, il s'engage dans la 
R esistance. D enonce par une conc ic rgc 
xenophobc, il est arretc par la Gestapo et 
expedie â Auschwitz. Aprcs une detention 
crucile et humiliante, en 1944, les reves et 
les espoirs de Barbu Fundoianu. la grâce di­
vine de poete des mots et des images, fondent 
dans la flambee d'un fourcrematoirc, donnant 
un tragique sens premonitoire au pseudonyme 
qu'il avait choisi - Fondane...

Le recueil posthume Ecrits sur le cinema 
offire la dimension exacte de la contribution de 
ce distingue in te llec tue l â la film olog ie 
europeennc des annccs '30, une contribution 
prScieuse, b ru ta lem cn t in te rrom pue  par 
l'absurdite d'une guerre que les cineastes n'ont 
pu cmpecher, en depit des nobles intentions 
pacifistcs dc la plupart d'cntre cux, y compris 
Barbu Fundoianu.

5 P.O. Teodorescu, Victor Eftimiu. scenarist, interpret fi 
producător de film, in Caiet de documentare cinematografică. 
București, n°l, 1969, p30

6 Tudor Arghezi. in Viața Românească. 27, 1912. 
apud loan Massoff, Teatrul românesc, IV. București, 
1972, p 419
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7 Tudor Arghezi, in: Viața Românească, 1912, p. 354 
• RF, Filme românești, in: Rampa, 14 mai 1912 
’ C.I. Theodorescu, Arta f i  cinematograful, București, 

1913
10 Ibidem.
11 Ibidem.
12 Ibidem.
13 Ibidem.
14 Ibidem.
15 Ibidem.
“ Ibidem.
17 Ibidem.

, 18 Pour Pădurea Spănzuraților (Foret des pendus) 
Liviu Ciulei re țo it le Prix Special du Jury et Mircea 
Mureșeanu le Prix Opera Prima pour Răscoala (La 
Revolte)

19 Bibliotheque de 1'Academie, Fond Liviu Rebreanu 
Le scenario fut public par I. Buzatu intlașul literar, 
octobre 1966.

20 Ibidem.
21 Filmele românefti. De vorbă cu dl. Leon M. 

Popescu, in : Rampa, 12 juin, 1913.
22 Ibidem.
23 Arta și cinematograful, iniCinema, n" 138, 16juin 

1930, p 617.
24 Talky (Ion Cantacuzino), Ciuleandra, film româ­

nesc (?) sonor, cântat și vorbit, in: Facla. 8 novembre 1930.
25 Sylvestru Sanin, Chemarea nechemafilor, in: 

Vremea, 24 janvier 1932; Emilis Enache, Ciuleandra, 
încercare de reconstituire filmografică a primului film 
sonor românesc, in: SCIA, seria TMC, tome 18, n° 2/ 
1971, p 268-270.

26 En Union Sovietique, le film passa sous le titre 
Dvajdî Pradanaiv. La premiere eut lieu â Kiev, en avril 
1928, probablement en presence de l'auteur En 1930-

1931 il passa en Roumanie, egalement Dans la collec- 
tion des Archives Nationales de Film on conserve une 
copie de 1575 m.

27 Spovedanie pentru învinși (ConfesSion pour Ies 
vaincus), 1990, p 57

28 Ibidem, p. 73.
29 Ibidem, p. 75.
30 Film, 1/1957. p. 57-61
’* • 32 Bulletin CIDALC, Session 1933, p 2
33 Boabe de grâu. București, an I, novembre 1930, p. 569
34 Bulletin CIDALC, p 17.
33 Ibidem, p 31.
36 E. Voiculescu, Elena Văcărescu și cinematograful, 

in SCIA, TMC, tome 13/2, 1966, p.117.
37 Federation Internationale des Critiques de Cinema
38 L 'O ffice C atholique International du Cine- 

matographe
39 Le cycle Haiducii initie en 1966 par Dinu Cocea et 

le cycle Trandafirul galben, signe par Gh. Vitanidis en 
1980

40 Presque simultanement, dans Ies studios de Buftea, 
un autre cineaste franyais, Marc Maurette transposait ă 
l'ecran La citadelle brisee de Horia Lovinescu, dramaturge 
en vogue aupres des autorites, auteur de pieces tres 
appreciees par celles-ci. II ne s'agit pas d'une coproduction, 
mais d'une collaboration avec un invite venu de l'etranger 
De toute fațon, une premiere breche s'ouvrait

41 Benjamin Fondane, Ecrits pour le cinema, Paris. 
1984, p. 17

42 Ibidem, p. 18.
43 Ibidem, p. 38
44 II a publie des essais d'envergure, tel Martin 

Heidegger sur Ies routes de Dostoviski (1932), Reinhand 
le voyou (1931), La Conscience malheureuse (1936), 
Faux trăite d'esthetique (1938).
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Bien que n’etant pas une caracteristique propre 
au cinema roumain, ce que nous avons deja 
denomme son «histoire parallele» demeure une 
zone rem arquab lem en t im portan te , avec 
beaucoup de taches blanches et avec d ’assez 
nombrcux com partim ents encore trop peu 
explores. A ttachee  par de nom breuses 
connexions â l’evolution de l’ecran național, au 
devenir meme des films produits au pays, 
«l’histoire parallele» s ’impose par son ampleur 
et par ses vastes râmi ficați ons dans l’espace et 
le temps.

Devanțant de quelqucs bonnes annees la 
premiere du premier film național de fiction, 
L ’amour fa ta l  (du 18 septembre 1911), Ies 
premidres pellicliles toumces par Ies societaires 
roumains de la Comedie-Franțaise, Edouard de 
Max et Mărie Ventura allaient ouvrir la voie â 
une ve ritab le  se rie  d ’oeuvres c inem ato - 
graphiques signees â l'etranger par des cineastes 
d’origine roumaine (il s ’agit d’une La Tosca, 
realisee en 1908 par Andre Calmette pour la 
societe «Le film d ’art», oii Edouard de Max 
apparaissait aux cotes de Sarah Bernhard et de 
Herodiade de 1909, cine-roman realise par 
Victorin Jasset, avec Mărie Ventura comme 
protagoniste).

Comprenant aussi beaucoup de prestations 
m odestes, n a tu re llem en t re leguees dans 
l’anonymat, ce domaine est egalement peuple 
d ’efforts estimables, digncs de l’attention des 
chercheurs, m ais aussi de quelques «mo- 
ments» exceptionncls sur lesquels il convient 
de s ’attarder. Quelques noms, plutot connus, 
se detachent particulierem ent. Au prem ier 
rang, Ies m e tte u rs  en sc en e , pas trop 
nom breux, m ais rem arquab les par leurs 
re a l is a tio n s , m e r ita n t des e tu d es 
monographiques. Tels que Lupu Pick (dont 
la m ultiform e activ ite  cinem atographique 
s ’est deroulee en Allemagne entre 1915 et 
1930) qui semble avoir passe le temoin â Jean 
Georgesco, auteur et realisateur en France 
dans la decennie suivante, â son tour relaye 
(sym boliquem ent, bien entendu) par Jean 
Negulesco, qui commence vers 1940 â tourner 
des films de fiction aux Etats-Unis.

Les acteurs resistent aussi grâce â quelques 
succes. Bemd Aldor, Maria Forescu, Elizza La 
Porta et bien entendu, Lupu Pick, ont ete, en

ACTEURS ROUMAINS DANS LES 
FILMS DE G.W. PABST

Olteța Vasilescu

leurs temps et lieu, des figures brillantes du film 
muet allcmand, tandis qu’en France, la gloirc 
des representants du talent cinematographique 
roumain a couvert une periodc plus ctcnduc: â 
partir des «fondateurs» deja nommes -  Edouard 
de Max et Mărie Ventura- jusqu’â Jean Yonnel, 
Alexandre Mihalesco, Genica Missirio, Genica 
Athanassiou, Alice Cocea, Jany Hoit, Elvire 
Popesco, pour ne pas evoquer l’cnvergure de la 
cartiere construite au-delâ de l’Ocean par 
Edward G. Robinson.

Encore plus precieuscs, aux cotes des efforts 
individuels, apparaissent avec le recul du temps 
les demarches collcctives: pendant l’une ou 
l ’au tre  des ctapes m arquan t « l ’h isto ire 
parallele», des cineastes venus des parages 
roumains ont uni leurs forces travaillant en tan­
dem ou meme en cquipe. Ainsi, Maria Forcscu 
parait aux cotes d’Elizza La Porta dans des films 
signâs par Wolfgang Hoffmann, Robert Dinesen 
et Arthur Berger; Lupu Pick se fait connaître 
lui aussi en tant qu’acteur aux cotes de Bemd 
Aldor pendant les premieres annees de sa 
carrie re , sans oub lier, une fois devenu 
realisateur, de distribuer son collegue et 
com patrio te  dans toute une seric de ses 
pellicules.

En France, la realisation des versions 
roum aincs des productions Param ount - 
Television et La Parade Paramount -  oii jouaient 
parmi d ’autrcs, les «parisiens» de fraîchc date
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Pola Ille ry  (a lias  Paula Iliesco ) et Jean 
Georgesco, mais aussi Ies «bucarestois» Ion 
lancbvesco, George Vraca et George Storin, 
aurart ete im possible sans le concours de 
l ’ecrivain et cineaste Benjamin Fondane (B. 
Fundoianu) travaillant â l’epoque pour la firme 
Paramount.

Le cas des interpretes d’origine roumaine de 
quelques films realises par Georg Wilhelm Pabst 
est cgalement demonstratif pour un certain es- 
prit d’equipe. Pour le grand metteur en scene 
allemand, l’acteur a toujours ete -  on le sait- 
un element-clef de l’univers esthetique. II a 
dirige des acteurs consacres et des acteurs 
debutants. des acteurs professionnels et des 
interpretes professionnels d ’autres arts, toujours 
anime par une exigence maximum dans le choix 
des types et par une parfaite intuition concemant 
Ies possibilites de l ’elu par rapport au role 
assigne. «Trouvez l’acteur parfait pour role, 
vous aurez le role», dbclarait-il souvent.

II faisait preuvre d ’une grande sollicitude 
pour Ies acteurs, s ’appliquant constamment â 
aiguillonner leur imagination et leur intelli- 
gence, mais sans jamais manquer aux normes 
d’une discipline de fer qu’il exigeait sur le plă­
teau. Cependant, dans Ies lim ites de cette 
«dictature», toute methode pouvant conduire au 
butpoursuivi etait acceptee. C ’estainsi qu’a ete 
rcalisee, par exemple, une sequence devenue 
celebre â l ’epoque du film L ’Amour de Jeanne 
Ney, ou Pabst a represente une orgie d ’une 
maniere profondement authentique en utilisant 
des non-professionnels, en l’espece des officiers 
russes-blancs, emigres â Paris, q u ’il avait 
d ’abord stim ules â l ’aide de vodka et de 
compagnie feminine. C ’est egalement pour etre 
veridique qu’il a fait appel dans Paracelsus aux 
Services du grand danseur Harald Kreutzberg 
qui y incame un magicien profondement origi­
nal, revigorant partiellement une pcllicule par 
ailleurs assez monotone, et dans Don Quichotte 
â Feodor Chaliapine, interprete reussissant â 
pourvoir le heros non seulement de la «voix» 
imposee par le producteur, mais aussi d’une 
prestance humaine exceptionnelle.

La mosaique internaționale des interpretes 
ayant debute ou jouc de roles divers sbus la di- 
rection de Georg Wilhelm Pabst comprcnd des 
noms sonores, tels ceux de Greta Garbo, Asta 
Nielsen, Louise Brooks, Werner Krauss, Jean 
Louis Barrault, Louis Jouvet, Pierre Blanchar,

Viviane Românce. Mais ce qui nous concerne 
expressem ent est la presence briliante au 
generique des film s du grand realisa teur 
allemand des noms roumains d ’acteurs tels que 
M aria F orescu , T ita  C riste sco , G enica 
Athanassiou, Marcel Lupovici.

Die freudlose Gasse (La rue sans joie) de 
1925, ceuvre pabstienne de reference, resiste 
bien dans la filmographie comprenant plus de 
soixante-dix titres de Maria Forcscu, actrice tres 
connue â l ’epoque du c inem a m uet, 
«specialisee» dans des roles de personnages 
negatifs, teintes d ’exotisme. Die freudlose 
Gasse s ’est insere dans l’histoire du septieme 
art comme un film pourvu d ’un impact social â 
resonance europeenne: «Vous voulez savoir.ce 
qu’est l’inflation?» s ’exclamait un depute au 
cours d’un debat orageux du parlement franțais. 
«Allez au cinema voir La rue sans j o ie !». Dans 
ce film, tout comme dans d ’autres productions 
ou elle a figurc, Maria Forescu ne detenait pas 
un role principal (Ies protagonistes en etaient 
l’ancienne Asta Nielsen et la tres jeune Greta 
Garbo -  deux compatriotes appartenant â des 
generations difierentes et rivalisant â l’instar des 
coulisses d’Hollywood â coups de «charges 
amicales» reciproques qui faisaient Ies delices 
des chroniqueurs contem porains) mais sa 
prestation n ’est pas restee inaperțue. Elle y 
incarnait, en quelque sorte en «contre-emploi», 
une femme simple, ecrasee par la misere et 
l ’im m ense fatigue accum ulee pendant Ies 
longues heures d’attente devant le magasin d’un 
gros boucher (Wemer Krauss) qui officie un 
veri table rituel de la distribution des rations avec 
des gestes de maître absolu de la foule affamee.

Alors que le visage oblong et osseux de Maria 
Forescu etait souvent associe dans l’esprit des 
spectateurs â la representation sur l’ecran du 
«mauvais genie», Ies peu nombreuses appari- 
tions cinematographiques de la delicate Tita 
Cristesco (dont la carriere meteorique allait etre 
interrompue par une fin tragique, qui a fait 
beaucoup de bruit â l’epoque) la placent dans 
unesituation diametralcmcnt opposee. Sabeaute 
decorative, ainsi que ses dons de danseuse 
professionnelle l’ont designee plutot pour Ies 
ro les de fem m es du m onde, frivo les et 
superficielles, pourvues de maris ou d ’amants 
extremement fortunes. C ’est justement un tel 
personnage qui allait lui etre offert par Pabst 
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demiers grands films muets. Dans^Zwege, Tita 
Cristesco etait une amie de l’heroîne, Brigitte 
Helm. personne au psychisme profondement 
deregle, negligee par son mari, qui vit dans une 
atmospherc de suffocation nevrotique, voisine 
de la folie. Dans l ’episode de la fete nocturne, 
une des scenes du genre Ies plus reussies de toute 
l ’oeuvre pabstienne, Tita C ristesco se fait 
remarquer par la nettete de la composition tout 
entiere, par la mimique deliberement inexpres- 
sive, une figure apparemment video de toute 
agitation interieure, n'exprim ant rien d’autre 
qu’un immense ennui.

La periode franțaise (1933-1939) du grand 
realisateur allemand comprend egalement Ies 
prestations de deux autres acteurs roumains 
Genica Attanassiou et Marcel Lupovici. Dis- 
ciple de Charles Dullin (dans l’atelier duquel, 
dans une ambiance fervente de l’avant-garde, 
elle allait decouvrir un clim at propice au 
developement de ses aptitudes artistiques et 
intellectuelles), mais surtout disciple d ’Antonin 
Artaud, Genica Athanassiou, une des grandes 
tragediennes des scenes parisiennes dans l’entre- 
deux-guerres, a eu sa part de rencontres 
exceptionnelles dans la cinematographie, au 
nombre desquelles s ’inscrivent Ies partitions 
offertes par Germaine Dullac dans La coquille 
et le clergyman (1926) et par Jcan Gremillon 
dans Maldonne (1927) et dans Gardiens de 
phare (1929).

Dans D on Q u ich o tte  (1933 ), ceuvre 
pabstienne de reference, veritable modele de 
transposition libre â Tecran d 'un chef-d’ocuvre 
de la litterature universelle, la celebre interprete 
au theâtre de l ’Antigone de Sophocle sera 
seulement une simple paysanne. Pourtant, le 
role ne passera pas inaperțu, l ’expressivite de 
l’actrice s ’imposant une fois de plus, quoique 
le cinema parlant allât etre pour Genica Athanas­
siou une deconvenue importante et declaree.

Marcel Lupovici est, incontestablement, 
l'acteur roumain qui a fourni le plus grand 
nombre de prestations dans Ies films realiscs 
par Georg Wilhelm Pabst. Lupovici a herite de 
son maître Jean Yonnel, societaire roumain de 
la Comedic-Franțaise, lui-meme remarquablc 
interprete de films franțais muets et sonores, 
l’art de ciscler des personnages secondaires,

dont il reussissait chaque fois â faire de 
veritables heros, tres chens du grand public. 
Diplomate perfide dans Mademoiselle Docteur 
(1936), gangster, surineur, veritable as du 
maniement des armes blanches. dans Le drame 
de Changhai (1938), com m erpant aise et 
deprave dans Jeune filles en detresse (1939), 
tous et chacun de ces personnages pabstiens 
confirmcnt la vocation sure de Marcel Lupovici 
pour Ies roles de composition.

Ce quatuor d'acteurs roumains de film ayant 
eu la chance d’obtenir des partitions plus ou 
moins etendues dans Ies films de l'Allemand 
Georg Wilhelm Pabst, un des plus importants 
rcalisateurs de la premiere moitie de notre siecle, 
aurait meme pu, avec un coup de pouce du 
destin, devenir un «quintette». 11 s ’agit de la 
grande cantatrice et actrice de film M aria 
C ebotari, surnom m ee «le rossigno l de 
Moldavie», dont la voix brillait dans Ies annees 
30-40 sur Ies grandes scenes lyriques du monde, 
dans des operas de Mozart, Puccini, Verdi, Ri- 
chard Strauss (un disque Electrecord, assez 
vieux, temoigne des qualitcs musicales d ’une 
exceptionnelle soprano) ainsi que dans des 
pellicules musicales signees Carmine Gallone 
et Guido Brignone, ct qui devait intcipreter un 
role principal dans le premier film realisc par 
Pabst apres la guerre: Le proces (1948). Un 
destin contraire s ’est oppose â ce projet de 
l'artiste, quoique le generique du Proces ait 
compris le nom de Gustav Diessl, l ’epoux de 
Maria Cebotari, acteur prefere du grand metteur 
en scene allemand, et quoique -  le detail est 
important malgrc Ies apparenccs -  un des trois 
scenaristes du film ait ctc un Autrichicn 
d’origine roumaine, Emeric Rogoz.

Maria Cebotari allait s’eteindre en plcine 
gloire artistique, en 1949, terrassee â 39 ans par 
«la maladie du siecle». Georg Wilhelm Pabst 
allait toumer des films jusqu’en 1956. Par rap- 
port aux chefs-d’oeuvrc plus ancicns, ces pro- 
ductions, dont Ies generiques ne comprcnnent 
plus de noms roumains, ne seront que des 
repliques sans eclat. Les efforts du «quatuor» 
roumain ci-dessus rappele resteront associes â 
la periode de grandeur d ’un grand cineaste, sans 
l’accompagner pour autant au temps de son 
implacable dechcance.
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Parmi Ies compositeurs roumains de sa 
generation, Filip Lazăr lut, peut-etre, le plus 
preoccupe «d’etre modeme», de se situer sans 
cesse dans le present musical de son epoque. 
Musicien sensible par excellence au pouls de la 
vie et de la creation musicale intemationales de 
l’epoque, toujours informe sur le nouveau et Ies 
nouveautes dans ce domaine, Filip Lazăr a 
reellement ressenti, avcc une acuite peut-etre 
excessive (et qu’on lui a souvent reprochee) le 
besoin d’etre toujours au centre meme des 
evenements, de confronter ses propres forces 
creatrices avec Ies realites nouvelles de l’art 
musical europeen et de modeler par rapport â 
celles-ci ses propres convictions et options 
artistiques.

II faut donc comprendre la modernite de la 
musique de Filip Lazăr -  tout comme celle de 
l ’oeuvre de ses contemporains, Jora, 
Mihalovitch, Rogalski, Vancea -  en partant 
d’une perception exacte de ce qu’a signifi^ 
l’esprit modeme de la musique europeenne des 
decennies 2 et 3 du siecle (en culminant avec le 
radicalisme de l’avant-garde dodecaphonique); 
un esprit, â la fois extraverti et intellectualiste, 
lucide et anticonventionnel, se manifestant par 
la febrilite du «geste» innovateur et par la soif 
d’insolite, aussi bien que par l’investigation 
methodique des elements structuraux 
fondamentaux de la musique (le cas de la 
nouvelle ecole viennoise. mais aussi celui de 
Bartok), par la brusquerie -  souvent la violence 
-  du langage musical qui ne correspond pas 
obligatoirement â une acuite emotionnelle.

Apparemment paradoxale, 1’integrati on de 
l’ecole musicale roumaine dans ce que Gisele 
Brelet nommait «le complexe dc modernite du 
XX' siecle»1 s’est produite apres 1920, comme 
resultat des efforts de cette ecole d’exprimer 
dans la maniere la plus adequate â l’esprit et au 
langage nouveaux... son identite naționale. La 
creation d ’une langue musicale roumaine mo­
derne -  voici Ie point lequel convergent, en ef- 
fet, depuis la moitie de la 3 decennie, Ies ef­
forts d’une part des compositeurs roumains âges 
alors de 25 â 35 ans. Sans doute, il ne s’agissait 
pas d’un detachement du courant național, mais 
d’une integration normale dans une certai ne 
zone des mouvements est-et centre-europeens 
dans laquelle Ies creations de coryphces tels

CENTENAIRE FILIP LAZĂR ET 
MIHAIL ANDRICU

FILIP LAZĂR ET 
«LE COMPLEXE DE MODERNITE» 

DE LA MUSIQUE ROUMAINE 
DE L’ENTRE-DEUX-GUERRES *

Clemansa-Liliana Firea

Stravinsky ou Bartok demontraient vigourcuse- 
ment que le materiei folklorique «est devenu la 
matiere d’un art authentiquement modeme/et 
que/lcs valeurs csthetiques de ce qu’on nomme 
“impressionnisme" ou “exprcssionnisme" musical 
sont en grande mesure Ies vertus elementaires /.../ 
de la musique populaire transfigurees par l’art 
savant»2. Lorsquc, en 1924, avec sa suite pour 
piano Joujouxpour Ma Dame, Mihai 1 Jora para- 
phrasait avec desinvolture Ies styles «dc circu- 
lation» â l’epoque (Debussy, Ravel, Stravinsky), 
tout en insinuant dans la substance de cette com- 
position des inflexions et des rythmes roumains, 
il faisait la preuve pcrcmptoirc non seulcment 
de sa parfaite accoutumancc avec la musique 
«â jour» dc l’epoque, mais aussi de la capacitc 
de l’element folklorique roumain de sc constitu- 
er dans une composantc morphologique de 
cette musique expressement cosmopolite et 
«du modemisme le plus hardi», comme la qua- 
lifiait Alfred Alessandrcscu ' Le modemisme 
musical se distinguait ainsi du modemisme des 
autres arts de l’espace roumain, par ce qu’il 
n’etait pas precisement l’effet d’une saturation 
eprouvee vis-â-vis du traditionalisme autoch- 
tone, mais surtout une dccision de repondre 
autrement que Ies creatcurs «autochtonistes», 
c’est-â-dire, plus audacicusement, d’une fațon 
plus incisive, plus choquante, plus «â la page» 
par rapport aux techniques musicales du temps 
aux memes imperatifs concemant l’cdification
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d’une musique individualisee du point de vue 
național en meme temps que d ’une cloquence 
universelle.

C ’est justem ent la ligne sur laquelle se 
placeront Ies ceuvres ă adrcsse folklorique de 
Fi lip Lazăr, situecs entre la Deuxieme Suitepour 
piano de 1925 et la Sonate pour piano op. 15 
de 1929 -  respectivement, entre le pâle de 
l’utilisation explicite et le pole de l’abstraction 
du donne folklorique -  donc, dans un intervalle 
relativement court, suffisant quand meme pour 
que l’auteur touche quelques «cotes» maxima 
d’efficacite du metier et de percussion du mes- 
sage m usical. La dem arche m oderne du 
compositeur dans ce secteur de sa creati on a 
vis6 de trouver et, bien sur, d’exprimer dans le 
concret de la composition, Ies compatibilites 
entre Ies elements d’origine folklorique et ceux 
recemment acquis par Ies techniques musicales 
contemporaines, et cela â un moment -  celui 
des annees ’20 -  ou l’Europe musicale vivait 
encore sous l ’effet de l’esthetique de choc et du 
violent «style barbare» lances par Stravinsky 
ăutour de 1910 et con tinuait d ’avoir par 
l ’intermediaire de Bartok la revelation d’un «art 
au th en tiq u em en t m oderne»  d ’orig ine 
folklorique. Les noms de Bartok ct Stravinsky 
sont d ’ailleurs plus d ’une fois evoques en rela- 
tion avec la musique du type «național» de Filip 
Lazăr; c’est porquoi la recherche et la decouverte 
dans ses ceuvres des analogies, de la plate-forme 
com m une avec les au teurs c itcs , et des 
differences specifiques par rapport â ceux-ci sont 
des plus incitantes.

Chaque fois que Filip Lazăr abandonne la 
ligne des preceptes de D. G. Kiriac ou celle 
d’une synthese Kiriac-Bartok, nous retrouvons 
dans ses pages folklorisantes une articulation 
musicale dont la vivacite et la brusquerie, dont 
le nerf rythmique et l ’incissivite harmonique, 
dont les couleurs fortes et les constructions 
abruptes -  presque paroxystiques dans le 
Scherzo pour orchestre Tziganes, dans les pages 
de la Troisieme suite pour piano, de la Baga- 
telle pour contrebasse et piano ou du final de 
la Sonate pour piano op. 15 -  indiquent, selon 
l’angle sous lequel nous nous plațons, soit une 
«chargc» des caracteristiques folkloriques 
realisee ă l’aide d ’un arsenal technique modeme, 
soit -  inversement -  la creation de valeurs mu- 
sicalcs modcmes extraites de la substance des 
valeurs indigenes. Cest d’ailleurs dans la sphere

de ces valeurs situees â la confluence de deux 
mondes que s ’inscrivent les lythmes exacerbes, 
qui exaltent ceux du jeu populai re, d’habitude 
dans des deroulements «mecaniques» et des 
formules ostinato, les structures melodiques 
rudimentaires ou tronquees â dessein, non- 
developpees, juxtaposees en mosaîque avec 
d ’autres, de nature  pu rem en t ry thm ique, 
harmonique ou omementale dans l’agencement 
de la forme, les incursions dans la triviale Musik 
de notre folklore sous-urbain, une «erudite» 
(selon George Breazul4) du langage orchestral 
-  toutes d’une evidente influence stravinskienne 
-  enfin, un langage harmonique qui oppose au 
caractere fruste des structures melodiques et 
ry thm iques des agregats d ’une evidente 
complexite -  ultrachrom atiques, dans des 
evo lu tio n s  b ito n a le s  ou m enant â des 
consequences u ltim es  les p recep tes de 
l ’harmonie m odale par cette «insertion du 
successif dans le sim ultane»5 ou «la mise â la 
verticale de l ’horizontalite»6 qui futremarquee 
en tant que procedure typiquement modeme.

Avec la m in iatu re  sym phonique non 
folklorique Le Ring de 19287 (premier ouvrage 
elabore apres l’etablissement definitif en France) 
le compositeur tente peut-etre -  et reussit -  â se 
placer une fois de plus «dans la mode du temps» 
car, inspiree du deroulement d’un match de boxe 
et ecrite sur les coordonnces du motorisme 
stravinskien, avec des fulgurations contra- 
puntiques dans sa pârtie culmi nante, la piece paraît 
une replique prompte de Filip Lazăr au Rugby 
compose par Honegger la meme annee; il faudrait 
y mentionner le plus de limpidite, de concision 
et d ’efficacite sur le plan hannoniquc-orchestral 
de 1’ceri turc du Ring par rapport â celle de la piece 
de Honegger, la comparaison dans ce sens etant 
faite â l’cpoque, d’une maniere assez transparente, 
par la critique fianțaise elle-meme.

Les ceuvres de Filip Lazăr datant des annees 
30 temoignent de la separation definitive de la 

source folklorique (seule, la M usiquepour ra­
dio de 1931 l’evoque subtilement) parce que - 
declare le compositeur en 1931 -  «tout comme 
Stravinsky, apres Noces, je  suis revenu /.../ vers 
un art plus laconique et vers une langue plus 
parfaitement musicale»8 et reprend, dans une 
demiere interview de 1936: «j'aspire de toutes 
mes forces vers unc musique moins pittoresque, 
vers une musique purement musicale».9 Entre 

60 temps, le neoclassicisme avait gagne du terrain
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musique europeenne et la nouvelle tendance de 
Lazăr, materialisee des 1937, par le Concerto 
grosso n° 1 dans la form ule d ’un ingenieux 
pastichage du modele baroque, prendra une tout 
autre toumure dans Ies Concertos, ecnts apres 
1930 (plus exactement, dans le Concerto n° 2pour 
piano et petite orchestre op. 19\Q Concerto n° 3 
pour piano et orchestre, enfin, le Concerto de 
chambre (n° 4) pour batterie et 12 Instruments 
op. 24. Lcs creations citees se situent sur la ligne 
de la plus «offensivement» modeme approche de 
l ’art du  se tte c e n to  (p o u r  L azăr, de l ’art 
preclassiquc, surtout), certe ligne qui flit ouverte 
et continua de s ’imposer par des performances 
brillantes, grâce aux creations de ce type de Ravel 
et ProkofiefE une directi on, enfin, quc 1 ’on pourrai t 
definir par le paradoxe form ule par Roland- 
Manuelâ l’adresse de lam usiquede Ravel: «Ravel 
fera de 1’academisme le plus strict instrument de 
ses audaces Ies plus aigues»10. (Par un nouveau 
synchronisme qui honore le compositeur roumain, 
son Concerto pour piano et petite orchestre op. 
19, la premiere de ses ceuvres neoclassiques, 
evidemment, actualisee com m e langage, fut signe 
la meme annee -1931  -  que le neoclassique Con­
certo pour piano ei orchestre en sol majeur de 
Maurice Ravel, un correspondant, dirais-je, dans 
l’esprit, sinon dans le style, de l ’opus lazarien).

La m odalite  neoclassique fut pour Filip 
Lazăr, tout comme pour Ies autres representants 
du courant, une «anam orphose» appliquee au 
discours baroque ou classique, c ’est-â-dire un 
p ro c essu s  « d e fo rm a te u r»  d an s  la  le ttre , 
innovateur dans le sens, de reconception de la 
musique du passe conform em ent aux normes 
de pensee et de technique m usicale du X X ' 
siecle. La construction contrapuntique heritee

'  Communication donnee â la Session de Communi­
cations scientifiques de l’Institut d ’Histoire de L ’Art. le 
23 decembre. 1994.

1 Gisele Brelet, Musique contemporaine en France, 
in: Histoire de la musique sous la direction de Roland- 
Manuel. II. Paris, 1963, p. 1098.

2 Haas Hollander, Die Musik in der Kulturgeschichte 
des 19. und 20. Jahrhunderts, Kdln, 1967, p 81

’ Alfred A lessandrescu, Feuilleton inedit de 
l'Independance Roumaine, București, 22 janvier, 1925.

* George Breazul, Cronica muzicală, Concertele 
simfornice dirijate de George Georgescu, având ca soliști 
pe Bela Bartdk și Constantin Stroescu (Cronique musi­
cale. Les concertos symphoniques sous la direction de 
George Georgescu, ayant comme solistes Bela Bartdk et 
Constantin Stroescu), in: Universul literar, București, 
21 marș, 1926.

’ Jacques Chailley, Notes eparses sur l ’harmonie de 
Ravel, in: Cahiers musicaux. Bruxelles, octobre 1957

‘ Gheorghe Firea, Structuri și funcții in armonia

du baroque est, donc, observee rigoureusement, 
mais dans des cadres polytonals, dans des 
formes, soit immitatives, soit lineaires Les 
mouvements animes presentent de nouveau ce 
moto perpetuo , ce deroulem cnt c inctique 
unitaire du discours (resultat du flux mclodique 
ou figuratif conținu comportant une pulsation 
rythmique egale, tipiquement baroque), discours 
alterc par l’abondance des chromatismcs, endurci 
par les profils brises, zigzagues des themes, par 
les expositions m elodiques, obssessivem ent 
repețitives. L ’ostinato melodique et rythmique - 
qui d’ailleurs traverse avec insistance les pages 
neoclassiques de Lazăr (souvent, avec des allu- 
sions â la basse ostinato de la passacaille) «se 
charge» quclquefois de sens opposes â la vivacite, 
il acquicrt, dans lcs mouvements lents, des con- 
notations sombres, tragiques.

Extravertie et spectaculaire dans son câte 
folklorique, rigoureuse et austere dans son ex- 
pression neoclassique, la musique de Filip Lazăr 
a ete, dans ces deux configurations, strictement 
contemporaine de son epoque, profondement ct 
au th en tiq u em en t reso n an te  â son esp rit, 
veri table heritage precieux laisse ă la posterite 
par l’Europe des annees ‘2O -’3O, constituant, 
p eu t-e tre , l ’un des tem o ig n ag es les p lus 
c o n v a in q u a n ts  â l ’ap p u i de la th e o rie 
lo v in e s c ie n n e " , si c o n tro v e rsc e , du 
synchronisme des arts m odemes, tout etant une 
preuve du pouvoir d ’integration -  â la voix 
distincte et aux ressources propres d ’originalitc 
-  de l ’art musical roum ain de l’entre-dcux- 
guerres dans la modem ite europeenne

modali (Structurez et fonctions dans l ’harmonie modale) 
București, 1988 p 404

7 Le titre complet de la pitice Le Ring. Un rotind de 4 
minutes.

’ Interview parue in: Jose Bruyr, L'dcran des 
musiciens. Paris, 1933,

’ /Interview avec Jose Bruyr/ in Guide du Concert et 
du Disque, Paris, novembre 1936

10 Roland-Manuel, l'article Ravel. in Larousse de la 
musique. 2, Paris, 1957, p 248

11 Eugen Lovinescu (1881 1943), cntique, historien 
litteraire et ecrivain roumain. II a elabord la theorie du 
synchronisme â partir de l’idâe qu'â l'epoque moderne, 
l’imitation des grandes cultures par les petites cultures 
conduit finalement â la stimulation de ces dernieres, â la 
creation, â leur inteneur, de certarnes valeurs specifiques 
et en meme temps correspondantes sur le plan spirituel 
et synchronisees avec celles des cultures servant de 
modeles.

Notes
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Le centenaire de la naissance de certains 
musiciens, continuateurs de la direction ouverte 
par George Enesco, celebre, ă son tour, â 
l’initiative de l’Union des Compositeurs et des 
m usicologues de Roum anie, tout comm e 
l’anniversaire -  en 1995 -  des quatre decennies 
ecoulees depuis Ia disparition du representant 
roumain le plus briliant de l ’art des sons, sont 
des reperes du developpement de notre musique 
m oderne et contem poraine. M arquer ces 
evenements c ’est, pour ceux qui se trouvent au 
service de la musique, exprimer la conscience 
de soi, leur noble tentative de consacrer des 
val curs specifiques dans le pantheon de la culture 
naționale et universelle. En pleine epoque de 
l’universalisation de l’art des sons, toutes Ies 
cultures nationales m ettent, avant tout, en 
lumierc leurs propres valeurs.

L ’affirmation de la musique roumaine en tant 
que com posante o rganique de la culture 
naționale et aspect d istinc t de la culture 
universelle se concretise dans des modalites 
infinies auxquelles Ies generations et Ies 
personnalites creatrices s ’identifient. Une fois 
constitue, l ’art roum ain de la composition 
s’ouvrit vers l ’universel et aspira â representer 
plus qu’«une ecole», une confluence de valeurs 
qui signifient des visions esthetiques et des 
predilections sty listiques differentes pour 
chacun des createurs; cette confluence se 
caracterise par certaines «affinitcs electives», 
par une certaine sensibilite vis-â-vis du tresor 
spirituel de la nation pour laquclle la musique 
perpetuee par Ies rhapsodes anonymes est 
l’embleme, le symbole du temps et du lieu oii 
nous nous p lațons en tant que peuple. Cet 
embleme, ce symbole sont presents dans la suc- 
cession des generations â travers la relation com- 
mune avec la musique folklonque. perțue et 
concretisee dans des modalites qui definissent 
l’esthetique de chaque âge, de chaque createur. 
Les modeles offerts par Ies epoques precedentes, 
tout comme les connaissances acquises par les 
disciples de leurs professeurs representent le lien 
entre les generations, la base sur laquelle 
s’appuicnt et dont se delimitent en meme temps 
les nouvellcs creations, les nouvelles techniques, 
les nouvelles esthetiques.

Mihail Andricu est la personnalite dont 
l’iEUvre signifie justem ent un lien entre les

MIHAIL ANDRICU
(1894-1994)

Găsite Tomescu

generations et -  pour actualiser le document de 
constitution, il y a 75 ans, de la Societe des 
Compositeurs Roumains -  un lien entre l’art de 
la composition et l’art folklorique.

Bucarestois par naissance, d isciple de 
Dumitru Gh. Kiriac (promoteur de la mise 
en valeur du m odalism e fo lk lo riq u e  et 
byzantin), d ’Alfonso Castaldi (initiatcur de 
la m odernisation de l ’enseignem cnt de la 
composition dans notre pays), de Dimitrie 
D in icu  (p ro p a g a te u r  de la  m u siq u e 
symphonique et de chambre), Mihail Andricu 
a elargi l ’horizon de son instruction musicale 
â Paris, en qualite de disciple de Vincent 
d ’lndy , m aître  de p lu sie u rs  m u sic ien s 
roumains, et de Gabricl Faure, m entor de 
George Enesco. A l ’cpoque oii la jeunc ecole 
roumaine de composition se trouvait devant 
un dilemme, Mihail Andricu professait le 
credo auquel il est reste toujours fidele: «Les 
convictions de ceux qui pensent que nos chan- 
sons p o p u la ire s  ne p e rm e tte n t pas de 
deve lo p p em en ts  th em a tiq u e s , q u ’e lle s 
manquent souvent de valeur symphonique 
sont completement fausses. Les possibilites 
de notre folklorc sont totales et intactcs. 11 
peut, sans aucun doute, etre integre dans toute 
forme classiquc. Nos chansons de Nocl 
pourraient trop bien servir â la construction 
d ’un theme â variations, la m usique des 
danses folkloriques trouverait sa juste place
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dans Ies scherzos ou ies rondos». Un parei 1 
ideal esthetique, si organiquement integre â 
l’ideal, combine au genie, de George Enesco 
et formule avec pathos par Constantin 
Brăiloiu, Sabin V. Drăgoi, George Breazul, 
donnait naissance, il y a 75 ans, â une atti- 
tude d’avant-garde authentique, â des options 
fondamentalement innovatrices. II s ’agissait 
en fait, d’assurer la responsabilii de creer 
une musique roumaine representative pour Ies 
genres symphoniques complexes, de la 
musique de chambre lyrico-dramatique, 
musique ayant son origine dans l’experience 
accumulee dans l ’art choral par Dumitru Gh. 
Kiriac, Gavril Musicescu et Ion Vidu dont 
Ies creations etaient jugees par Mihail 
Andricu comme de veritables chefs-d’oeuvre. 
Avec d’autres musiciens de sa generation 
Mihail Andricu choisit cette voie avec 
generoșii et courage crcateur. Le Poeme 
pour piano et orchestre op. 1 (1923), echo 
de l’influence de Gabriel Faure, \a Suite pour 
orchestre op. 2, interpretee le 26 janvier 1925 
â l’Athenee Roumain, sous la direction de 
George Georgesco, et, surtout Trois tableaux 
symphoniques op. 3 annonțaient un crcateur 
pour lequel la consonance avec la musique 
de la nation constituait un principe tout aussi 
naturel que (selon la maxime de Bela Bartok) 
la raison d’etre du poete: s’exprimer dans sa 
langue maternelle. Pendant presque six 
decennies, Mihail Andricu fut pianiste, 
compositeur, pedagogue, exegete de Ia 
musique naționale et universelle, creant l’une 
des plus significatives «oeuvres d’auteur» 
dans ce domaine. C’est un maître de l’art 
symphonique, de chambre et de concert; ni 
la creation dans le domaine du ballet, de la 
cantate, de la musique vocale, chorale et pour 
fanfare, ne lui fut etrangere. Sa creation 
suscite l ’appreciation grâce â sa melodie 
inspiree, non-im iie et inimitable, elaborce 
par l’assimilation de l’ethos musical național. 
Cette melodique est d’essence vocale, comme 
le chant authentique des ancetres, expression 
d’un gout esthetique raffine, dc la limpidite, 
de la luminosite et de la concision appartenant 
â la spiritualii latine et â la predilection pour 
une monodie specifique de l’espace ou notre 
peuplc s’est dcvcloppe. L’harmonie dans la 
creation de Mihail Andricu c’est l’appel â la 

64 vie des ressources latentes et sous-jacentes

qui se trouvent dans Ies structures 
m^lodiques. La forme est proportionnee 
comme un rapport judicieux entre la logique 
et la fantaisie, entre l ’archetype et ses varia- 
tions infinies, en dehors de tout sysim e, soit 
scolastique, soit moderne qui, dans la con- 
ception du m usicien, generait ce qu’il 
nommait courageusement dans la presse «La 
liberte d’inspiration». La palette du timbre 
met en relief le coninu  lyrique, bucolique, 
epique et, souvent, dramatique, qui genere 
un vaste registre de combinaisons dans 
lesquelles la structure m elodique et 
harmonique conserve sa ra p id ii. Mihail 
Andricu synthetise dans des modalites inedites 
pour la musique roumaine Ies ressources de la 
creation m usicale naționale  avec Ies 
caracteres expressifs, Ies formes et Ies genres 
consacres surtout par Ies maîtres de l ’art 
romantique et impressionniste: legende, ca- 
price, serenade, impression, procession, 
evocation, niditation, image, reminiscence, 
fantaisie, nouvellette, tableau, pastorale, 
paysage, nocturne, bucolique, etude, histoire. 
Maître de la forme d’expression intime, 
miniaturale, lapidaire, il est egalement un 
crcateur d’architectures sonores vastes, telles 
Ies onze symphonies, Ies treize symphoniettcs, 
un bon nombre d'ceuvres concertantes pour 
piano, violon et pour violoncelle et orchestre. 
II est, avec Mihail Jora et Paul Constantinescu, 
un pionnier dans le domaine du spectacle mu- 
sical-choregraphique d’ispiration roumaine, 
il s’est fait remarquer pas des creations telle 
la feerie qui comporte des chants, des chceurs, 
des pantomimes, des ballets et de la musique 
pour orchestre, riches en substance et qui 
representent une valeur intrinseque grâce aux 
suites interpretees independamment des spec- 
tacles dont ils proviennent. Cette musique fut 
â l ’epoque au-dessus de l ’experience 
n&essaire â la realisation scenique, au-dessus 
de la force de creation des autre facteurs du 
synchretisme musical-scenique: Cenușăreasa 
(Cendrillon), feerie representee en 1930 sur 
la scene du Theâtre National de Jassy, Taina 
(Le Secret), ballet cree d’apres le libret ecrit 
par la Reine Mărie et rcpresente le 8 fevrier j
1936 sur la scene de l’Opera de Bucarest, sous ]
la direction de Ionel Perlea, Luceafărul , 
(L ’Etoile du berger), inspire par le poeme de ( 
Mihai Eminescu. La creation de Mihail .
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Andricu represente une dvolution en spirale, 
dans le sens d ’une vision constante, equilibree 
de la dramaturgie, hostile ă la rhetorique â la 
prolixite d ’une part, et dans le sens d ’une 
su rprenan te  dynam ique  des con trastes 
thematiques et du travail symphonique et or­
chestral, dans Ies oeuvres finales, d ’autrepart. 
Ce qui e s t e v id e n t s u r to u t  d ep u is  la 
Symphonie n° I V (1955) ju squ ’â la Symphonie 
n° X I (1970) et la Symphonie n° X II  (1973). 
Dans sa demarche novatrice, le compositeur 
asp ire  ve rs  un  d isc o u rs  p o ly p h o n iq u e 
substan tie l, com plem en taire  â la pensee 
harmonique, â l’augmentation et, souvent au 
m elange de la p a le tte  du tim bre, ce qui 
signifie l ’evolution organique d ’une creation 
qui se diversifie dans l ’unite et se renouvelle 
sur un sol fecond et stable. Ce renouvellement 
s’opere â 1 ’interieur d ’une conception et d ’une 
sensibilite qui, en essence, restent fideles â 
elles memes. des la proem inente Symphonie 
de chambre op. 5 (1927), l ’une des creations 
qui nous suggere ce que G. Enesco disait en 
evoquant Mozart: «chez lui il n ’y a jam ais 
d ’e x p e rie n c e s , de tâ to n n e m e n ts . II va 
directement vers le but». Ce qui ne veut pas 
dire que l ’im portan t heritage  de M ihail 
Andricu n ’est pas le fruit d ’une permanente 
inquietude, d ’une combustion interieure, d’un 
effort d ’ascension gradus adparnasum .

C’est vers cet effort que convergent Ies autres 
cotes notoires de la contribution artistique de 
Mihail Andricu. Professeur de musique de 
chambre de 1926 jusqu’en 1948 et de composi- 
tion jusqu’â la fin de la sixieme decennie, un 
veritable «professeur d ’energie», il a eduquc 
sans faute et dans l’esprit de la promotion sans 
limites de la personnalite de chacun de ses 
eleves, un grand nombre de musiciens eminents, 
enpleine, activite aujourd’hui. Le travail dans 
la classe continuait et se complâtait par celui de 
chez soi; dans sa maison on assistait â des 
interpretations instructives, â des auditions de 
disques rares chez nous â cette epoque-lâ et â 
des commentaires sur la musique et sur la vie, ă 
la maniere d’une authcntique academie, d’un ate­
lier ouvert non seulement aux disciples du 
musicien, mais aussi â d’autres createurs et artistes 
desireux de s’edifier au contact avec la vaste 
experience et l ’erudition de Mihail Andricu.

Interprete penetrant et complexe du râpertoire 
de la musique de chambre. manifestant sa 
p râd ilec tion  pour la m usique roum aine, 
franțaise et italicnne, Mihail Andricu etait un 
subtil connaisseur du jazz, un exposant de la 
culture musicalc dans Ic sens large du terme. 11 
fut membre de I’A cadem ie Roum aine et 
membre dans la Direction de la Soci^te des 
Com positeurs Roum ains, de l ’Union des 
C om positeurs et des M usico logues de 
Roumanie.

11 a publie des essais esthetiques originaux, 
il a eu des emissions â la Radio et il a donne 
des conferences publiques qui ont debattu des 
them es su sc itan t un in te re t tres vif: la 
perennite des chefs-d’oeuvre, entendus en tant 
que critere de perfection et non en tant que 
modele â prolonger. le veritable sens du 
renouveau dans l ’art, le rapport entre la 
creation folklorique et la composition musi- 
cale. A l ’âpoque de l ’offensive violente de la 
dictature du proletariat visant l ’erosion des 
valeurs spirituelles consacrees en Roumanie 
et en Occident au long des siecles, Mihail 
Andricu a temerairement et prestigieusement 
legitime ce qu’il nommait dans la presse «la 
revolution debussyenne», Ies innovations 
etablies par Ies coryphees de l’exprcssionnisme 
musical, le jazz qu’il a presente comme l ’art 
m ajeu r d ’o rig in e  fo lk lo riq u e  et d ’une 
contagieuse vigueur spirituelle. Tout aussi 
f ra n ța is  que son ancetre  Jean P h ilippe 
Rameau, Claude Dcbussy est âvoquc par 
Mihail Andricu dans une vision qui nous 
laisse trop bien com prendre Ies propres 
affinites esthetiques de l ’excgete roumain. 
«Claude de France» cultive «un art concis, 
la tin , ra ff in e , d isc re t dans sa su b tile 
sim plicite». Nous distinguons Ies memes 
predilections de pensee creatrice dans la 
«Preface-etude» qui accompagne la version 
red igee par M ihail A ndricu  du volum e 
Sonates de Domenico Scarlatti, publie â 
Bucarest par, Ies Editons Musicales en 1966: 
«C ’est un Italien et, par-dessus tout, c ’est un 
veritable latin. Italien par la verve et la 
luminosite, latin par la concision, par le gout 
et le manque de toute rhetorique. Dans Ies 
picces lentes, l’inspiration ne manque jamais, 
et l’expressivitc la plus profondc est apportce 
par la rcvelation d ’un etonnant Scarlatti Dans 
Ies mouvements vifs, nous scrons surpris par 65
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la richesse rythm ique et par l ’ecriture 
instrumentale tout â fait modeme».

Le portrait de Mihail Andricu est et reste 
celui d’un musicien complet, original, d’une 
personnalite distingu^e, consciente de sa 
valeur, au service de son epoque, service 
conforme â ses propres convictions, createur 
d’une ceuvre qui le fera vivre â travers le 
temps. Soumis, tout comme Dimitrie Cuclin

ou Mihail Jora (pour ne rappeler que deux de 
ses collegues), â de monstrueuses injonctions 
d’une pretendue mais absolument fausse 
motivation politique, l’homme et l ’artiste 
Mihail Andricu a triomphe pendant Ies ann^es 
finales du periple de sa vie et de son activite 
et ajourd’hui il s ’impose, plus que jamais, 
par son ceuvre, par la verite qu’elle renferme 
dans son etre.

66
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Parmi Ies objets qui ont appartenu â la pianiste 
Aurelia Cionca, il y a aussi un petit album relie 
en soie grise, avec ses pages bordees d'or. Cest 
un carnet personnel comme tant d'autres qui 
contiennent dessins, vers, autographes, «bons 
souvenirs» et autres formules â la mode depuis 
tres longtemps.

Ce qui fait que cet object ait une valuer non 
seulement affective pour la personne qui l'a 
possede, c'est qu'il recele Ies signatures de 
quelques artistes de premier rang, qui sont venus 
â Bucarest pour jouer leur grande musique 
devant un public avide de culture, au debut du 
siecle. La salle de concerts de l'Athenee, 
inauguree en 1888, d'une magnificence qu'on 
trouvait rarement ailleurs, etait aussi un point 
d'attrait. Enfin, il n'est pas â negliger le fait que 
Ies grands artistes etaient payes en or -  la 
Roumanie aussi petite qu'elle fut, etait riche et 
en plein essor.

Sur la couverture interieure de l'album, nous 
decouvrons la signature de la Reine Elisabeth. 
La dedicace qu'elle fait â l'enfant prodige de 12 
ans, Aurelia Cionca, a la valeur d'une pensee 
religieuse: «Gott hat die Gabe gegeben. Wir 
sollen  sie  ihm v o lle n d e t w ieder en tge- 
genbringer! Elisabeth, Sinaia 31 Aug. 1901». 
[Dieu nous a fait un don, que nous devons 
perfectionner pour le lui ramener] (fig. 1).

La Reine Elisabeth de Roumanie, elle-meme 
musicienne et poetesse, a ete la «mere spiritu- 
elle» des enfants doues, comme furent, parmi 
d'autres, Georges Enesco et Aurelia Cionca. Elle 
a protege et dirige leur epanouissement, ayant 
soin de cu ltiver non seulem ent leur cote 
artistique mais aussi leurs qualites morales. La 
premiere parole inscrite dans le carnet est 
«Gott», pour que l'enfant n'oublie jamais que 
c'est la main de Dieu qui l'a marquee d'une dis- 
tinction et que le seul merite qu'elle puisse avoir 
est de cultiver et parachever le don de son 
Createur.

De la premiere page, nous accueuille un frag­
ment du Concert en Re majeur de Paganini1. 
Au-dessous, en allemand: «Zur freunlichen 
Erinnerung!» < un bon souvenir d'amitie>, signe 
Jan Kubelik, Bucharest, le 23 XII 1900.

«J'avais 12 ans -  ecrit Aurelia Cionca dans 
ses Memoires -  quand j'ai fait la connaissance 
de Jan Kubelik. Son surnom  de „Paganini 
moderne” etait deja connu â Bucarest. La Reine

NOTES ET DOCUMENTS

PAGES D'UN ALBUM DE LA 
PIANISTE AURELIA CIONCA 

(1900 - 1906)

Nina Cionca

Fig ।
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voulut connaître ce m erveilleux artiste et 
Kubelik fut invite au Palais de Cotroceni. Ainsi, 
j'ai eu le bonheur d'ecouter Kubelik et beaucoup 
d'autres encore, car dans son immense bonte, la 
Reine m'appelait toujours aupres d'elle lorsqu'un 
artiste celebre offrait un programme musical au 
Palais. Kubelik executa son recital avec un brio 
sans pareil, dans l'enthousiasme des invites. 
Alors, je me souviens que Georges Enesco, aussi 
jeune que Kubelik, prit son violon et joua un 
Concerto de Bach. Moi, qui ne l'avais pas en­
core entendu jouer jusqu'alors, j'etais emue â 
tel point, que je  ne pus taire mes sentiments et 
je m'adressai â la Reine, assise pas loin de moi:

-  Pourtant, le notre est le plus grand!
Apres un moment d'hesitation, etonnee de 

ce que je  venais de dire, elle repliqua:
-  Cette petite a dit la verite!
Mon tour etant venu, je  jouai une piece de 

Bach parmi d'autres. Le lendemain, enchante 
de ma petite personne, Kubelik fit une visite â 
mes parents. II me pria de jouer encore pour 
lui, ce que je fis avec plaisir. J'ai eu l'audace de 
jouer la Sonate clair de lune»2 (Fig. 2).

presenta un riche program m e: Paganini, 
Vieuxtemps, Sarasate, Mendelssohn, Schumann, 
Beethoven, Bach, Tartini, W ieniawsky’.

La demiere chronique nous annonce que «Le 
Souverain a confere â Jan Kubelik le titre de 
violoniste de la cour royale de Roumanie». 
Maintenant, on peut lire autrement cette page 
d'album, portant la date du 23 decembre. Elle 
fut ecrite au Palais, Enesco etant present, apres 
avoir joue Bach, â la veille du dernier concert 
de Jan Kubelik ă Bucarest, en 1900.

La Reine n'aimait pas se separer de «ses 
enfants» pendant son sejour au Château de 
Pelesh â Sinaia., ou Ies soirees m usicales 
continuaient. A la page 4 de l'album apparaît le 
nom de Georges Enesco, sous la phrase: «rien 
n'est difficile quand on sait comment le faire», 
au-dessus de laquelle, Enesco ecrit un passage 
extremement difficile ă executer au violon. Puis, 
«Sinaia, aout 1901» (fig. 3).

II avait donc 20 ans au mois d'aout 1901, 
etant ne le 28 aout 1881. Etait-ce peut-etre â 
son anniversaire, fetee aupres de la Reine, qu'il 
a pris la plume pour ecrire cette page ă la 
demande d'une enfant de 13 ans?

Fig 2

Kubelik a donne 6 concerts â l'Athenee en 
1900 et au moins une audition au Palais. Les 
deux derniers concerts ont eu lieu le 5 et le 24 
decembre. Devant un public extasie, qui, chaque 

68  fois applaudissait avec frenesie, le virtuose

Pendant toute sa vie, Aurelia Cionca a eu de 
la veneration pour «le genial Enesco» -  comme 
elle l'evoquait dans ses souvenirs. Ils ont souvent 
joue ensemble des sonates, dans des concerts, 
au Palais et dans leurs propres maisons. La
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Fig. 3

pianiste a presente maintes fois des pieces 
d'Enesco ă l'etranger et en Roumanie.

Les pages 8 et 9 appartiennent â la princesse 
Mărie, la future Reine de Roumanie. Son 
ecriture est energique et expressive: «Maria, 
Sinaia, 1901» -c 'e s t tout. (fig. 4). Au-dessous, 
un colchique encore bourgeon qui tombe. 11 
tombe avec son ombre. Sur la page de droite, 
encore trois colchiques, dont un seul epanoui. 
Tous se tiennent droits sans ombres. Les fleurs 
ont des nuances qui vont du mauve jusqu'au rose 
-couleurs des am etystes- les pierres preferees 
de Mărie la Reine. L'aquarelle fait preuve d'un 
vrai gout artistique et d'unc maîtrise etonnante 
-  la jeune princesse cultivant son talent. 
«J'avais un seul penchant, la peinture» -  ecrit- 
elle dans son livre, L'Histoire de ma Vie 4.

Les deux pages 11 et 13 doivent etre 
commentees ensemble. La premiere commence 
par un fragment de la Nocturne en Mi bemol 
Majeur, op. 55 n° 2 de Chopin, ecrit ici une 
octave plus haut. Au-dessous, en franțais: «Bon

Fig. 4 69
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souvenir â une future grande pianiste, de Berthe 
Marx Goldschmidt, Bucarest, fevrier, 1902». 
La suivante porte la signature de Pablo de 
Sarasate et la date du 9 fevrier 1902 (Figs. 5-6).

Le ce leb re  v io lon is te  et com positeu r 
espagnol, Pablo de Sarasate, vient chez nous 
pour fasciner, par sa forte personnalite artistique, 
un public chaleureux et avide de musique, avec 
sa digne accom pagnatrice , B erthe M arx 
Goldschmidt, qui le suit partout depuis 20 ans.

Les deux concerts â l'Athenee ont eu lieu le 
22 et le 27 janvier 1902. Les programmes ont 
compris La Sonate â Kreutzer, des pieces de 
Bach, Scarlatti, Mozart, Hăndel, Saint-Saens et 
les pieces de grand succes du compositeur: 
Zigeunerweisen, Tarantella, Danses slaves, 
Malaguena et... quelque chose de neuf -  Une 
melodie roumaine, «arrangee et interpretee par 
le compositeur, ce qui fut une grande surprise 
et em ut l 'a ss is tan ce  par la douceur de 
l'interpretation»5.

Comme tous les autres artistes, Sarasate et 
Berthe M arx ont ete invites au Palais de 
Cotroceni, le 9 fevrier, tel qu'il est marque dans 
l'album. Aurelia Cionca se souviendra, apres de 
longues annees: «Sarasate fascinaitpar sonjeu 
plein de douceur et de feu demoniaque...»6.

Alfred Griinfeld ecrit sur la 15e page un petit 
fragment d'une oeuvre, probablement sienne. 
Ensuite: «Zur freundlichen Erinnerung von 
Alfred Griinfeld, Bukarest den 16 Mărz 1902» 
(Souvenir amical). II est surprenant qu'aucun 
concert de Griinfeld n 'est m entionne dans 
România Musicalâ â Bucarest, mais â Brăila, 
dont nous avons une chronique interessante 
concernant le manque d'accessibilite de la 
musique allemande pour les auditeurs roumains. 
On remarque d'abord, la personnalite artistique 
de premier rang du pianiste, ses qualites tech- 
niques et surtout son temperament lyrique, mais: 
«son programme n'a pas ete bien conțu. Trop 
de Schumann, de Brahms et de Grieg. C est de

Fig. 5

70 Fig. 6
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Fig. 7

la musique «lourde» allemande, que le public 
ne goute pas. II aurait du jouer des oeuvres 
comme celles de L iszt, Chopin et meme 
Beethoven. M alheureusement, ceux-ci n'ont 
point figure dans son recital»7.(Fig. 7)

Et, en echange, un tout autre Griinfeld dans 
Ies souvenirs de la pianiste: «il improvisait d'une 
maniere eblouissante. La Reine lisait de ses 
oeuvres litteraires et Grunfeld, au piano, donnait 
libre cours â sa riche fantaisie. Son toucher 
etait veloute et il avait un jeu  leger, captivant. 
Ce monsieur corpulent avait des doigts de fee. 
J'ai du jo u er quelques p ieces devant Iui. 
Alors, il insista aupres de mon pere que je 
devienne son eleve»8.

Sur la page 17, nous lisons l'autographe 
du pianiste Moriz Rosenthal. La dedicace est: 
«Der talentvollen jungen Pianistin, Aurelia 
Cionca, freundlichst gesinnt und ergeben, 
Moriz Rosenthal, Bucarest, 30 Nov. 1902». 
[Les meilleurs sentim ents, d ’amitie pour la 
jeune p ian is te  p le ine  de ta len t, A urelia 
Cionca],

La rencontre de la jeune fille de 14 ans avec 
le grand pianiste est marquee aussi dans les 
Memoires: «J'ai connu le virtuose du piano 
Moriz Rosenthal, auquel la Reine m'a presentee. 
II m'ecouta dans la grande Fantaisie el Fugue 
de Bach-Liszt (...). De toutes les pieces qu'il a 
jouees alors, le Carnaval de Schumann m'a 
bouleversee»9 (Fig. 8).

< h  hU nO M *  . / " V ^  ■’>>'»■> — 
/  /  ’

Fig. 8

En effet, la chronique du concert de Moriz 
Rosenthal, le 14 novembre 1902, remarque le 
Carnaval de Schumann comme un evenement 
musical: «Franz Liszt, qui l'a presente pour la 
prem iere fois, ne l'aurait in terprete  plus 
brillamment...Vers la fin, l'artiste a atteint une 
force exuberante, donnant l'impression que sur 
la scene il y avait dix pianos et autant d'artistes». 
Les remarques des critiques devoilent souvcnt 
les preferences des auditeurs pour la velocite 
du jeu, Ie brio et la force. Pour flatter ce gout, 
l'artiste presenta au beau milieu du programme, 
un «arrangement» qui lui appartenait, de la Valse 
en Re bemol majeur de Chopin, transfonnee en 71
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Fig. 9

etude et «qui prit un tempo si rapide que la valse 
dura moins d'une minute». Cela plut tellement, 
que Rosenthal fut oblige de repeter la p iece l0.

Les pages 32 et 33, portant Ies autographes 
de la princesse et du prince de Wied, sont 
illustrees par une belle aquarelle , signee 
«Sophie»: une harpe devant une fenetre. par 
laquelle on voit une coupole. Puis: «Zur 
Erinnerung an musikalische Stunden in der 
Hardenbergstrasse 13, Mărz 1908». [Ensouve- 
nir des heures de musique...](Fig. 9).

Au cours de cette annee, Aurelia Cionca se 
trouvait â Berlin. Elle a donne, le 3 fevrier, son 
premier recital dans la capitale allemande, avec 
un succes remarque par la critique ".

La princesse Sophie de Schbnburg avait une 
ascendance roum aine par sa grand-m ere, 
Pulcheria Cantacuzino, qui lui a laisse en 
heritage  son dom aine de F ân tâne le , en 
Moldavie. Le prince Wilhelm de Wied, neveu 
de la Reine Elisabeth, epousa Sophie en 1907. 
Ils s'installerent â Berlin oii leur maison devint 
tres vite un vrai foyer de musique. Elle aimait 
copier en toutes choses le train de vie de la Reine 
Elisabeth, qui etait en meme temps son amie, 
sa tante et aupres de laquelle, Sophie se trouvait

souvent. Ainsi, dans le salon de Sophie de Wied 
â Berlin, on pouvait ecouter de la bonne 
musique, faite par des artistes comme Henri 
Marteau, Max Reger, Lilli Lehmann, Florizel 
von Reuter, etc.12.

Aurelia Cionca a garde un doux souvenir de 
ces soirees musicales. «Chaque samedi soir, 
j'etais chez le couple princier de Wied. Lâ j'ai 
fait la connaissance de Lilli Lehmann, celebre 
cantatrice d'opera et de concert, de Xaver 
Scharwenka, directeur du Conservatoire et 
pianiste renomme, du grand pianiste russe Ossip 
Gabrilowitsh. J'avais dejâ mon petit cercle de 
melomanes»13.

Sophie, qui elle aussi s’occupait des echanges 
culturels, comme la Reine Elisabeth, invita chez 
elle l'Americain d'origine allemande, Florizel 
von Reuter, et recommanda Ossip Gabrilowitsh 
ă des amies roumaines, les princesses Bibesco 
et Brancovan14.

«Sophie avait un faible pour tout ce qui etait 
roumain», ecrit la Reine Mărie15, elle aimait le 
pays de sa grand-mere et sejournait tres souvent 
â Fân tânele . Son nom est lie  aussi â la 
decouverte du m anuscrit de la Rhapsodie 
roumaine de Liszt, dans le Musee Liszt â
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W eim ar, publiee  par le m usicologue Dr. 
Octavian Beu. La premiere absolue de cette 
ceuvre, inconnuejusqu'en 1931, a ete presentee 
par la pianiste Aurelia Cionca, le 17 decembre 
1931, â l'Athenee16.

En 1913, Wilhelm et Sophie de Wied furent 
elus Roi et Reine d'Albanie. Mais le sort n'a

'Tous Ies renseignements concemant la musique 
appartiennent â la musicienne Maria Frunzetti.

2 Les Memoires (Caietul de amintiri) de la pianiste 
Aurelia Cionca, commencăes en 1929 et interrompues 
en 1944, â l'arrivee des troupes soviitique en Roumanie. 
Exemplaire dactylographie, dans la collection de la 
familie. Ici, p. 8.

3 Don Remi, Concerte, in: România Muzicală, n° 21, 
dec. 1900, p. 162.

4 Mana, Regina României, Istoria vieții mele, [l’Histoire 
de ma vie], voi.II, f.L, «Adevărul» S.A, f.a., p. 174.

5  Thecel, Concertul Sarasate - Bertha Marx, in: 
România Muzicală, n°3, fev. 1902, p. 21.

6 Aurelia Cionca, Caietul de amintiri, p. 8.
7 1. Șor, Concertul Griinfeld, in România Muzicală.

pas ete clement avec eux. Leur «regne» a dure 
6 mois. Perdant toute leur fortune, ils ont ete 
chasses du pays, reussissant de se sauver avec 
leurs deux enfants en Occident.

En quelques pages d'album, tant de souve- 
nirs precieux, de destins et tant de valeurs, qu'il 
serait dommage d'oublier!

n“ 6-7, mars-avril 1902, p.54.
’ Aurelia Cionca, op.cit, p.8.
Mbidem. p.12.
l0Emp., Concertele pianistului Rosenthal, in România 

Muzicală. n° 20, dic. 1902, p.155.
" Allgemeine Musikzeitung, 1 ftv.1908. apud: Nina 

Cionca, Aurelia Cionca. București, 1986, pp. 64-65.
12 Hildegard Emilie Schmidt. Elisabeth Konigin von 

Rumanien. Thise de doctorat, Bonn, 1991, pp. 440,115-116
13 Aurelia Cionca, op.cit. pp.25, 28.
"»**Sciri scurte. Din străinătate, in: România 

Muzicală. n° 3, f6v. 1902, p 23.
15 Maria, Regina României, op. cit., p. 419.
16 Nina Cionca, op.cit, p. 112.
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1929

-  12 mai. A 2 heures â l ’Athenee. Enesco 
repete avec l ’orch[estre] p[our] le concert de 
4 heures. Ce fut tou te  une h isto ire . Le 
ministre Duca a ete tres dur avec Perlea & 
U rlă țe an o  qu i v o u la ie n t  e sc a m o te r  le 
symphonique, pour ne pas perdre le spectacle 
de 1’Opera: La mariee [vendue de Smetana], 
la Symph[onie] de Dvorak ! A 4 heures Con­
cert officiel. [...] Dans le program me: La 
[symphonie] no.5, Egmont [de Beethoven] et 
la Rhaps[odie] no. I d ’Enesco.
-  12 sept. Le matin Enesco et Cohen arrivent 
chez moi pour me demander des details sur le 
concert des critiques. [...] A 5 heures chez Feder: 
Enesco, Gogu [Georgescu], Orchis. J ’accompagne 
un violoniste.
-  15 sept. A 7 heures je quitte Buc[arcst] pour 
aller â Sinaia. J ’habite au Palace. A 12 et Va Ies 
participants au congres arrivent, des critiques 
de theâtre et de musique.
- 16sept. [Sinaia]. Lem atinau Casinolaseance 
festive du Congres des critiques. La parole est 
donnee au ministre Sauciuc Săveanu et aux 
chefs des delegations [...]. Dans la salle Enesco, 
Gogu [...]. A 3 heures seance ordinaire. A 5 
heures â Pelleș, reception donnee par la Reine. 
Ensuite chez M™' Procopiu. Le soir, dîner de 
gala au Palace: Enesco, Jora, M""5 Procopiu, 
Simky; danse.
-  18sept. [Bucarest]. Le matin â l’Athenee â la 
repeți ti on du symphonique. Dejeuner â «Cina» 
avec Ies congressistes. Ici Ciomac egalement. 
On nous offre nos caricatures dans un album. 
La furie des autographes. [...] A la conference 
de [Fernard] Gregh1 il n’y a plus de place. Le 
soir symphonique â l’honneur des congressistes 
[dirige par G. Georgesco] et Acteon [de Alfrcd 
Allessandresco], la Serenade [de] Andricu, 
Danse des divinites infernales de Mihalovici, 
M arche ju ive , de Jora, la Rhaps[odie  de] 
Gloestan, [De la] Matei cetire [de Ion Nonna 
Otesco], la Rhaps[odie] no. 1 [de] Enesco". 
Souper â l’Athenee Palace. Presents: Enesco, 
G ogu, N onna, P erlea , C iom ac, Jora, 
Mihalovici.
-  3 oct. [Le soir]. Avec Perlea et Prunner chez 
Enesco.

NOTES QUOTIDIENNES.
FRAGMENTS CONCERNANT 

GEORGES ENESCO. 111 (1929-1955)’

Alfred Alessandrescu
-  13 oct. Le premier Symphonique Georgesco. 
Benvenuto Cellini [de Berlioz], Concert re 
maj[eur], Mozart, avec Magda Tagliafero, 
Domestica [de R. Strauss], [...] Enesco dans 
une loge.
-  29 nov. Cohen vient me dirc que [Nicolae] 
C arav ia  es t m alade ct que j e  d ev ra is 
a cco m p ag n er E nesco  dem ain  A 12 â 
l ’Athenee â la repetition d ’Enesco. Avcc lui 
chcz Perlea pour qu’il mc libere demain de 
Tannhăuser. [,..] A 5 heures jc  repete avec 
Enesco chez Cohen.
-  30 nov. J’accompagne Enesco au concert pour 
violon’. Concerto de Vivaldi -  Nachez4 , 
Chausson [Le poeme?]. La românce en fa  [de 
Beethoven]; Aubadeprovensale [de Couperin 
- Kreisslcr], L Abeille [de Schubert], Ciaccona 
[de Vitali], Allegro [de] Pugnani.
-  1 dec. Au Symphonique dirige par Enesco: 
Tragische Uverture [de Brahms], La pastorale 
[de Beethoven], Kikimora [poeme symphonique 
d ’Anatol Liadov] et Fete chez Capulet [de 
Berlioz] Je monte sur la scene juste au moment 
oii Mz[Muza Ciomac] ct Florica [Muzicesco] 
vicnnent lâ-haut pour felicitcr Enesco.
-  6 dec. A l’A t o e c  la râpetition d’Enesco. A 
5 heures chez Cohen je repete avec Enesco.
-  7 dec. J ’etudieaupiano. [...] Le soir. Concert 
avec Enesco: la Sonate de Veracini, Folia [de
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C orelli], B agatella  de [loan] Scărlătesco, 
B e r c e le  [de] Faure, Habanera de Sarasate, 
Sonate â Kreutzer [de Beethoven],
-  8 dec. Sym phonique Enesco: Rus lan et 
Ludm ila  [de G linka], Zarathustra  [de R. 
Strauss], La piafa mare [Dans la grande place] 
de Jora et Carnaval de [Johan] Svendsen.
-  12 dec. Le m atin â l ’Athdnee je  fais la 
repetition du symphonique p[our] Enesco. Im- 
pressions d 'Italie  de [Gustave] Charpentier 
et L ’Apres-m idi d 'un  faune  [de Debussy], 
-  13 dec. A 5-7 [p.m ] je repete chez Cohen 
avec Enesco p[our] le concert. [...] Le soir Con­
cert avec Enesco. Concert de [Pietro] Nardini, 
La Sonate de Franck, Havanaise de S. Saens, 
Caprice Viennois [de Sarasate], Zigeunerweisen 
[de Kreissler], (Enesco m ’accompagne ă la 
maison).
-  14 dec. A la repetition d ’Enesco, ensuite â 
l’Opera.
-  15 dec. S ym phonique  Enesco [la 
Philharmonie]. La symph[onie] de Franck, 
L ’Apres-m idi d ’un faune [de Debussy], Danse 
macabre [de S. Saens], Impressions d'Italie [de 
Gustave Charpentier].
-  17 dec. A Casa Școalelor p[our] le Prix 
Enesco.
-  19 dec. A la rep[£tition] Enesco avec La dam- 
nation [de H. Berlioz]. A Casa Școalelor, Ies 
Arts [ministere] p[our] le Prix Enesco5 .

-  20 dec. Je passe un moment â la repetition du 
symphonique Enesco. A Casa Școalelor je 
m ’interesse sur Ies creations presentees pour le 
Concours «Enesco». [...] Entre 5-7 je  repete 
avec Enesco chez Cohen. Le soir Concert avec 
Enesco. La sonate Bach, e moli, Schumann, d 
moli, Largo de Pugnani, Sarabande] et tam- 
bourine de [Franțois] Francoeur , Humoresque 
[de Dvorak], Tzigane [de] Ravel.
-  21 dec. A la repetition de Damnation avec 
Enesco. A 3 heures au Conservatoire, nous nous 
reunissons p[our] le prix Enesco. Didia St. 
Gcorges7 gagne 5 000 lei.

-  22 dec. Symphonique Enesco: Damnation de 
F aust 8 avec Folesco , M [ircea] L azăr9, 
Cojocăreanca l(), Flechtenmacher ". Cohen me 
donne p[our] Ies quatre concerts avec Enesco 
un cheque de 15 000 lei.

-  23 dec. A 10 heures aux Arts pour encaisser 
le Pr[ix] Enesco. II n ’est pas preț.

1930

-  5 oct. A 11 heures et % ă la Soc[iete] des 
Com pos[iteurs], Assem blâe generale avec 
Enesco, Golestan, Jora, Nonna, Nottara etc. 
-  2 nov. A 11 heures au 1" Symphonique 
Georgcsco12, Concerto d moli [de] Vivaldi, 
Brahms, la 3e, La suite do majeur [de] Enesco, 
L ’Apprenti [dc Dukas], [...] Le banquet de la 
Philharm onie pour ^ te r  10 ans depuis sa 
fondation1'. Le ministre Costăchesco, Mociony, 
Enesco, Rîmniceanu [...].
-  3 nov. A [la C a thed ra le ] St. Joseph . 
L ’Inauguration de la nouvellc orgue, avec le 
prof. Xaver Dressler14. Ici Claudia Minulesco, 
avec Mioara, Ies Cuclin, Ies Nottara, Enesco, 
Breazu etc.
-  30 nov. A 4 heures [p.m ] â l’«Alhambra»: le 
concours du mag[azine] La realite illustree. Je 
suis dans le jury avec Enesco15, Nonna, Gogu, 
Eug[en] Filotti.
-  2 dec. Casa Școalelor, on tient le Prix Enesco. 
Ici Enesco, Jora, Nonna, Mihalovici, Enacovici, 
A ndricu. Leon K lepper gagne le Ier prix 
(15.000)16. Avec Enesco aux Ministeres de 
l’Instruction et des Finances pour demander le 
prix Enesco.
-  23 dec. A l’Instruction p[our] l ’ordonnance 
du pr[ix] Enesco.

1931

-  9janv. A 9 heures aux Finances p[our] le prix 
Enesco. On me donne une quittance. De 10-1 â 
la repfetition] du symphonique Enesco. Le soir 
Concert de mus[ique] de chambre de la Soc[iete] 
des Composfiteurs], Octuor [de] Enesco, dirige 
par l’auteur, la Sonatine de [Marțian] Negrea 
(V o ilean o )17, B artok  (C o c o ră sc o )18, des 
m dodies de Brăiloiu (Stefanovici)19.

-  10 janv. [A] 4 heures % jusqu’â 6, Comite â 
la Soc[iete] des Compositeurs. avec Enesco20.

-  11 janv. Le concert de la Soc[iete] des 
Composit[eurs], La rhaps[odie] no. 2 [de] 
Enesco, Polyeuct de Nottara, Basarabeasca de 
[Tiberiu] Brediceano, Hora de Șt[efan] Popesco, 
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[La fete champestre de George] Enacovici. 
Dansulflorăresei [La danse de la fleuristc de] 
Jora21, [De la]Matei [cetire] de Norma [Otesco], 
2 melodies composees par moi. Scherzo [de 
Alexandru] Zirra, Cântec de nuntă [Chanson 
de noces de Sabin V. Dră[goi], Cortege de 
Mihalovici. Melodies (Folesco) de Kiriac. [...] 
Le soir le banquet des compos[iteurs] au «Bou- 
levard».
-  13 janv. A 9 heures aux Finances, j ’encaisse 
enfin 30.000 p[our] le prix Enesco.
-  30 aout. Le matin Enesco et Cohen viennent 
chez moi p [our] parler des conccrts de sonates .
-  27 sept. A 7 heures [p.m] chez Ema [Emilia 
Guțianu]. Nous repetons Enesco.
-  2 oct. A 12 et 16 chez Cohen; ici Enesco et 
Georgesco sont d’accord en ce qui concerne Ies 
concerts qu’Enesco va diriger.
-  4 oct. A 10 heures chez Cohen; je  repete avec 
Enesco sa Sonate no. 3. [...]. A 6 heures chez 
Ema. Nous repetons Chansons [de] Enesco. 
Reserve !
-  8 oct. A 10 heures â la radio, je repete L ‘Octuor 
d’Enesco p[our] la Radio. (Al. Teodoresco'3), 
[Ludovic] Feldmann, [D.] Theodoru 4 , [I.] 
K oganoff2 5 , Th. P o p o v ic i '’. [N icolae] 
A postolesco’7, [Josef] T haleC 8 , [George] 
Drăghici29.

-  9 oct. A 10 heures et 16 chez le violoncelliste 
Drăghici, je  repete L 'O ctuor  d ’Enesco (je 
dirige). [...] A 7 heures chez Ema. Nous repetons 
Ies chansons d ’Enesco.
-  10 oct. A 6 heures et 16 chez Ema. Nous 
repetons Enesco.
-  12 oct. A 10 heures â la radio, je  repete 
L ’Octuor d ’Enesco. [...] A la Radio, je dirige 
L 'Octuor d’Enesco.
-  13 oct. A 7 heures chez Ema, nous repetons 
Ies melodies d ’Enesco. Ema s ’enerve parce quc 
je lui reproche de ne Ies pas connaître encore.
-  16 oct. Ensuite â la radio je  joue avec [Al.] 
Teodoresco la Sonate no.2 d ’Enesco. Enesco 
est present et me determine â rater beaucoup de 
passages.
-  21 oct. Le soir j ’assiste ă Fidelio [dirige par 
G. Georgesco]. Enesco assiste egalemcnt.
-  24 oct. Entre 10-12 jc  repete avec Enesco 
p[our] le concert. Je passe â l’Athenee vers le

soir pour essayer le piano. Le premier concert 
de sonates avec Enesco Bach, mi majeur, 
Schumann, la F ' , Debussy, et Brahms, re 
mineur.
-  25 oct. Le premier Symphonique Georgesco. 
La symph[onie] classique de Prokofieff, Double 
concert [de] Brahms ([Al.] Theodoresco - 
[George] C ocea) et P acifiq ue  [231 de 
Honcgger], Enesco dans la salle.
-  27 oct. Le bras me fait un peu mal ă cause de 
la fatigue de Tetude. A 7 heures et 16 chez Cohen 
je repete avec Enesco. [...]. Le soir le2 eConccrt 
de sonates avec Enesco. Mozart, N° 17 (la 
majeur). Enescu 3*™, Franck.

-  28 oct. A 10 heures chez Cohen. je repete 
avec Enesco p[our] le concert de samedi
-  31 oct. A 3 heures et 16 chez Cohen je repete 
avec Enesco. [...] Le soir le 3e et dernier Con­
cert de sonates avec Enesco: Beeth[oven], do 
mineur,Faure. la F ‘, [et] Kreutzer Sonate.
-  7 nov. A 9 heures [p.m ] â l’Athenee au Con­
cert Enesco.
-  10 nov. A la repe tition  du C oncert 
Symphonique Enesco. Cohen me donne mon 
part des [concerts] de sonates +26.205 lei. [...] 
Le soir avec cile [Ema] au sym phonique 
Enesco'\ La suite no. 1. La Symphonie no. 1. 
La rhaps[odie] no. I.
-  21 nov.Le soir avec cile [Ema] ă l’Athenee 
Concert Enesco [avec Caravia].
-  24 nov. Lc matin â l’Athenee â la rep[ctition] 
d ’Enesco. [...Le soir] Concert symphonique 
Enesco: La rhapsodie no. 2. La suite no. 2. Le 
poeme roumain. [.. ] Le Roi [Carol II] offre â 
Enesco le grand cordon de la Couronnc 
Enthousiasme indescriptible !
-  1 dec. Le matin ă l’Athenee, â la rcp[ctition] 
du Concert symphonique Enesco. [...] A 8 
heures et 16 [p.m ] chez Ema. Avec cile â 
l’Athenee, Concert Enesco. Leconcerto mi Bach 
(d irige par Otcsco !!!), la Sym ph[onie] 
concertante d’Enesco (soliste G. Cocea) [dingec 
par Enesco], le Concerto de Bcethoven (dirige 
[par] Georgesco].
-  6 dec. Dejeuner chez Georgesco. Ici Enesco. 
[Cari] Elmendorff32, Nonna, [Paul] Prodan, 
Cohen. [...] De 5 -  7 et 16 au Conservatei re: le 
Concours p[our] le prix Enesco. Costică 
Nortara”  le gagne. 77
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-  17 dec. Le marin aux Finances pour encaisser 
l’ordonnance du prix Enesco. II faut revenir 
demain.
-  18 dec. A 9 heures ei Vi aux Finances, 
j ’encaisse l’argent p[our] le Prix Enesco (27 
miile).

1932

-  14 mai. A 3 heures et Vi ă la Soc[iete] des 
Compos[iteurs] assemblee generale. Enesco34. 
Je suie reelu dans le comite.
-  26 oct. A 11 heures Orchis arrive chez moi. 
Avec lui au jardin de l ’Athenee pour 
l’inauguration du buste de Kiriac.
-  27 oct. Un moment â l’Opera. La premiere 
Lucia [di Lamermoor de Donizetti]. Enesco est 
dans la salle.
-  4 nov. Le soir Symphonique II Georgesco. 
La suite no. I, Enesco (dans la salle); Poeme 
[de] Causson, avec Theodoresco; Strauss, Tanz 
Suite; Brahms, I.
-  6 nov. De 10 -  12 et 14 ă Casa Școalelor. Le 
Concours Enesco. Le IIC Pr. Paul 
Constantinesco. Mentions: Lipatti, Silvestri35. 
Ici: Nonna, Jora, Enacovici, Nottara, Perlea.

1933

-  10fevr. Le soir je dirige le symphonique â la 
place de Gogu [Georgesco]. La symph[onie] 
no. 3 de Brahms, Concerto es [de] Liszt (Dinu 
Lipatti), la Rhaps[odie] no. 2d’Enesco, Todund 
Verklârung [de R. Strauss],
-  8 avr. A l ’Opera je  repete avec [N.] 
Apostolesco36 Tiefland [de Eugen d’Albert], 
ensuite je repete la Rhapsodie d’Enesco.
-  9 avr. A 4 heures festival au Th[eâtre] Na­
tional. Je dirige la Rhaps[odie\ d’Enesco.
-  22 mai. A 3 heures â 1’Academie. La reception 
d’Enesco, en presence du Roi [Carol II]3 .
-  6 sept. Nous allons aux Arenes. Concert 
Perlea: La symph[onie] no. 5 [de Beethoven], 
la Rhaps[odie] no. 2 [de] Enesco [et] 
Meistersinger [de Wagner].
-  9sept. A 10 heures et ‘A chezCohen, je repete 
avec Enesco, [Leon] Mendelssohn et [N.] 
Papazoglu, Quatuor de Schumann.
-  25 sept. [Sinaia], A 3 heures et A [p m.] â

Fig. 1. Dessin de Jean Al. Steriade representant Nicolae 
Missir jouant aux cartes avec Alessandresco (1933).

Peleș avec Papazoglu et Mendelssohn. Nous 
habitons chez Enesco. A 5 heures au Concert. 
4‘“°r, Schumann, Kreutzer Sonate [de 
Beethoven], Folia [de Corelli], Bagatelle [de] 
Scârlătesco, [et] Pugnani. Le Roi me tend la 
main.
-  3 oct. [Bucarest], Concert europeen. Gogu 
dirige des Rhaps[odies] de Golestan, Enesco, 
Andricu (tableau); Nonna dirigeMato', Nottara 
Le Chef, Rogalsky 2pieces, moi, quelques chose 
d ’Enacovici. Ensuite Folesco, le choeur 
«Carmen».
-  20 dec. A 10 heures â Casa Școalelor. Le 
Concours Enesco. Lipatti le II* prix38.

1934

-  8 fevr. A 4 heures rep[etition] avec Enesco 
78 p[our] Ies concerts.
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-  13 fevr. P.m. j ’etu[dieau] piano. Le soircon­
cert avec Enesco. Beeth[oven], la 7 e, [Louis] 
Aubert, S. Saens, re majeur.
-  15 fevr. De 4 â 6 je repete avec Enesco.
-  17 fevr. Le soir concert Enesco: Brahms, sol 
[la I re], [Emest] Bloch. Lekeu’.
-  18 fevr. A 1 heure â la Soc[iete] des 
Compositeurs. Ici Enesco, Brediceano.
-  24 fevr. A l’Athenee Enesco repete avec 
l’orch[estre].
-  25 fevr. A 11 heures au Symphonique dirige 
par Enesco. Lasym^h[onie] scolaire [d’Enesco], 
chansons de Jora , Symph[onie] no. 8 [de] 
Beethfoven],
-  2 marș. A l’Athenee Enesco (violon) repete 
avec Perlea (orchestre).
-  4 marș. Concert Enesco (violon) avec Perlea, 
qui dirige Concerto de Beeth[ovcn] et Brahms.
-  9 dec. A 10 heures â Casa Școalelor. Le Prix 
Enesco. Ici Enesco, Jora, Andricu, Perlea, 
Enacovici, Gogu. Lipatti41 gagne le prix.
-  10 dec.[...] Ensuite â l’Instruction p[our] le 
Prix Enesco.

1935

-  10 mai. Le soir je dirige le Symphonique â 
l’Athenee: Concerto grosso [de Filip] Lazăr, 
Acteon [de Alfred Alessandresco], la 
Rhaps[odie] d’Enacovici, Golestan, Enesco, La 
II* et Le poeme roumain.
-  3 juin. A 9 heures â la Radio. Je repete la 
Symph[onie] scolaire d’Enesco.
-  9juin. A 11 heures et 'A â la Radio jusqu’â 3 
heures. A 5 heures encore â la Radio jusqu’â 11 
heures, je fais une partition â la Symph[onie] 
scolaire42 d’Enesco.
-  10 juin. Le marin je repete â la Radio la Suite 
no. II d’Enesco.[...] P.m. et le soir â la Radio.
-  11 juin. 9 -  11 je repete â la Radio la Suite no. 
II. d’Enesco, en presence du Maître. [...] A 6 
heures â la Radio, je repete la Symph[onie] 
scolaire d’Enesco.
-  12 ju in . A 10 heures je  repete avec 
l’Orch[estre] Radio Ies creations d’Enesco. Le 
Maître y est egalement present. [...] Le soirnous 
avons la soiree Enesco. Je dirige la Symph[onie]

scolaire et la Suite no. 2. Stro[esco] chante [des 
Chansons sur des vers de] Clement Marot 
accompagne par Enesco.

1936

-  13 marș. Le soir je dirige Boris [Godunov de 
Musorgsky] avec Folesco. Ensuite j ’entends. 
jusqu’â 2 heures, (Edip d’Enesco, de l’Opcra 
de Paris.
-  13 oct. Le marin chez Cohen; ici Enesco.
-  15 oct. A la reperition d’Enesco.
-  18 oct. Symphonique dirige par Enesco. Con­
cert brandebourgeois, f  dur [de Bach], 
Venusberg [de Wagner], Brahms, La IV*.
-  23 oct. A 5 heures [p.m ] je repete avec 
Enesco.
-  25 oct. Symphonique Enesco â l’Athenee: 
Coriolan [de Beethoven], Concerto [de]Brahms 
(Gogu), [Paul] Dukas, La symph[onie], La 
rhaps[odie] no. I [de] Enesco. Dejeuner chez 
Gogu. Ici Enesco.
-  26 oct. A 9 heures et 'A [a.m ] je repete avec 
Enesco.
-  27 oct. Le soir Concert avec Enesco.4 ' La 
Sonate de [Gustave] Samazeuilh. Lekeu et 
Schumann, II.
-  1 nov. Symphonique Enesco. Chefd’orchestre 
[lonel]Perlea. Akademische Uvert[ure dc 
Brahms], Concerto mi [de] Bach, Poeme dc 
Chausson, Românce [de] Beeth[oven], 
[Mozart], La symph[onie] Jupiter (diri[gee] par 
Enesco).
-  7nov. A l’Atheneeje repete avec Enesco Con­
certo dc Beethoven. [...] Le soir au Concert 
Enesco avec Lipatti.
-  8 nov. Je dirige avec Enesco: Oberon [dc 
Weber] et Concerto [pour violon de] 
Beeth[oven], Enesco joue ensuite VHeroique. 
Banquet p[our] Enesco chez «Suzanne».
-  12 nov. A 11 heures â l’Etat civil. Mon 
mariage avec Ema. [Nicolae] Missir et Nclly, 
temoins.
-  18 nov. J’ai re<;u de Cohen 14 000 lei p[our] 
le concert avec Enesco.
-  3 dec. A 6 [p.m.] â la Legation franțaise. The 
â Thonneur d’Enesco.
- 5 dec. A la radio: Enesco repete p[our] le 
symphonique. 79
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Fig. 2. Alfred Alessandresco et sa femme, le soprano 
Emilia Guțianu, pendant des vacances ă Sinaia (le 29 

aoât 1955).

- 6 dec. Le matin â Casa Școalelor44: le concours 
Enesco. Nonna, Rogalsky, Perlea, Enacovici, 
Cuclin, Lipatti, Nottara. [...] Le soir â la Radio: 
Enesco dirige La symph[onie] no. I  et Ies Rhap- 
sodies. Ici Maruca, Jean Steriade, Missir, Ciomac. 
-  7 dec. Le soir avec Ema ă Aro45: concert Casals. 
Ici Gogu, Enesco, Maruca, la Reine [Mărie], 
-  8 dec. [...] Nous allons ă l’Athenee au Con­
cert Enesco, sur la scene.
-  12 dec. A 10 heures et ¥2 [p.m.] avec Ema et 
Filip ă «Caru cu bere». Missir y vient aussi 
du Concert Enesco.

-  21 dec. A la Poște pour envoyer un mandat 
de 9 milles lei â Andreesco Skeletti (le Prix 
Enesco)47.

1937

-  3 mai. [Paris]. Chez Enesco; chez Mihalovici. 
Golestan n ’est pas chez lui. [...] P.m. au Cours

d ’Enesco (dans la maison de Ciampi-Astruc) 
96, Av. de Villiers.
-  4 mai. Le soir â la Salle Erard, Enesco a con­
cert. II me dit qu’il ne trouve pas La suite no.2. 
Affole, je  vais chez Mețianu qui a entendu Ema 
â la Radio, â Buc[arest].
-  5 mai. Ensuite au cours d’Enesco.

-  8 mai. Le soir, je dirige p[our] Radio Paris â 
la Salle du Conservatoire. La suite no. / /d ’Enesco, 
Concerta moldave de Golestan [pour violon et 
orchestre] (Bazelaire)48 , Acteon  [de Alfred 
Alessandresco], 2 pieces de Drăgoi, une Danse 
de Andricu et Capriccio roumain de Mihalovici.
-  29 sept. [Bucarest], A 11 heures [a.m.] â la 
Soc[iete] des C om posfiteurs] le m inistre 
lamandi y vient, Enesco, aussi. Ici Nonna, Jora, 
Brăiloi49.

-  15 oct. Le matin, â la Radio, Enesco repete avec 
l’Orch[estre] radio pour le Cycle Beethoven. 
-  16 oct. A l ’Athenee, â la repetition d ’Enesco 
avec l ’Orch[estre] Radio. Les Symph[onies] no. 
II  et III [de] Beethfoven], [...] Le soir au Con­
cert de violon Enesco avec [Aurelia] Cionca50. 
Des sonates de Beeth[oven], [Franciszek] 
Brzezinski, Brahms, III.
-  17 oct. Le matin â 1 heures â l ’Athenee: 
E nesco d irige  l ’O rch [estre ] R adio: les 
Symph[onie] no. I  et III de Beeth[oven].
-  23 oct. Le matin â l ’Athenee, Enesco repete. 
Le soir au Concert Enesco avec Ghita Șapira51.

-  24 oct. Le matin [â] l’Athenee. Concert Enesco 
avec l’orch[estre] Radio. Les syinph[onies] 2 - 
8 - 5 [de Beethoven].

-  29 oct. Le matin â la Radio, Enesco repete 
des symph[onies de] Beeth[oven].
-  31 oct. Le matin â l’Athenee. Enesco dirige 
l’Orch[estre] Radio: la Symph[onie] 6 e t7  [de] 
Beeth[oven],

-  5 nov. Le matin Enesco repete ă la Radio. 
[Robert] Soetens52 y vient egalement. P.m. â la 
radio â la repfetition] d ’Enesco.
-  6 nov. A l ’A thenee, E nesco repete la 
Symph[onie] no. 9 avec l’Orch[estre] Radio et 
le choeur «Carmen».

-  7 nov. Le matin avec Ema â l ’Athenee. 
L ’Orch[estre] Radio et Enesco. La symph[onie] 

80 no.4 et 9 de Beeth[oven].53
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-  13 nov. A l’Athenee â la repetition d’Enesco.
-  14 nov. A 11 heures â l’Athenee au Concert 
Enesco avec la Philharm[onie], Siegfried, l’acte 
III et adaptations de Meistersinger [de Wagner], 
(A Siegfried: Ei[ena] Basarab54, Maria 
Moreanu55, [Nicu] Apostolesco, [Gheorghe 
Ștcfănesco] Goangă56).
-  19 nov. Le matin â l’Athenee â la rep[etition] 
Enesco, la Symph[onie] de Jora.
-  21 nov. A l’Athenee Symphonique Enesco 
avec la Philhann[onie], la Suite no. 11 d’Enesco, 
acte III de Siegfried avec Aca de Barbu5 .
-  27nov. A l’Athenee,j’ecoute laSymph[onie] 
de Jora.
-  28 nov. Au Concert symph[onique] Enesco. 
La symph[onie] en do majeur de Jora, (Ire audi- 
tion), La symph[onie] no. 9 [de Beethoven].
-  3 dec. A l ’Athenee Enesco râpele avec 
Georgesco.
-  4 dec. Le soir au Concert Enesco avec [Ion] 
Filionesco.
-  5 dec. Le matin au Concert Enesco avec la 
Philharm[onie] dirigee par Georgesco58. Les 
concertos de Bach, mi majeur, Mozart, es dur. 
Brahms.
-  6 dec. Le matin au Concours Enesco â Casa 
Școalelor. Silvestri59 rețoit 30 000.
-  9 dec. Le matin ă Aro, [Pablo] Casals et 
Enesco repetent avec la Philharm[onie]. [...] 
Symphonique de la Philharm[onie] dirigee par 
Georgesco: Euryanthe [de Weber], Concert o 
[pour violoncelle de] Schumann (Casals), 
Double concerto [de] Brahms (Casals - Enesco).
-  10 dec. Le soir le dernier concert Enesco avec 
[Nadia] Chcbap60

-  12 dec. A 12 et ’A â la Gare, Enesco et Maruca 
partent.

1938

-  21 oct. le corrige quelques parties separees â 
la Suite d’Enesco.
-  22 oct. Le soir, â la maison, jc corrige des 
parties separees [â] la Suite d’Enesco.
-  24 oct. Le soir, â la maison, je copie des par­
ties separees p[our] la Suite no. 11 [de] Enesco.
-  25 oct. Le matinje repete avec la Philharmonie 
â l’Athenee.

-  27 oct. Je repete avec la Philharmonie. Le 
soir je dirige la Philharmonie: la Suite no. 11 
[de] Enesco, fragmcnts de Wagner: la Prelude 
de l’acte 111 et Ie Monologue [de Hans] Sachs 
[de Maître chanteurs de Niirnberg] (Goangă). 
Wotans Abschiend [de Walkyrie] (Goangă) [et] 
I’ouvert[ure] de Tannhăuser.
-  8 nov. Le soir le 1” Concert Enesco avec 
Mad[eleine] Cocoresco61.
-  9 nov. Jc laisse au Ministere la lettre d’Enesco 
ă Armând Călinesco, relative â ma chaire.
-  12 nov. Le soir Concert Enesco avec Radu 
Mihail62.
-  22 nov. Au Concert Enesco avec Muza.
-  27 nov. Le matin au Concert Enesco avec 
Fili[onescu...]. A 5 heures â Casa Școalelor: le 
Concours Enesco. Le I" Pr[ix] Paul 
Constantinesco61.

1939

-  10 oct. Je dirige â la Radio: Istarfantezie de 
Rimsky [Korsakov] et la Rhaps[odie] 
piemontaise de [Leone] Sinigaglia (Koganoff 
au violon), la Rhaps[odie] no. 11 [de] Enesco. 
Danses de Igor [de Borodin].
-  16 oct. A 4 heures au Th[eâtre] National, 
Festival pour l’anniversaire du Roi. Avec 
l’orch[estre] Radio j ’accompagne Ema ct les 
epoux Tassian64, ensuite la Rhaps[odie] no. 1 
d’Enesco. Le soir â la repetition generale La 
fliite enchantee [de Mozart]65. Un moment â 
l’Athenee au Concert Enesco - Lipatti66

-  19 oct. Le soir au Symphonique Enesco: 
[Bach], [Concerto] brandebourgeois re majeur 
(Muza - Jianu67 - Theodoresco), Scherzo [dc] 
Otesco, Rhaps[odie] ukrainienne de [Serghei] 
Liapunov (Muza), la 4l de Brahms.
-  22 oct. Le matin au Concert symphonique dc 
l’Orch[estre] Radio (l’Athinâe) dirige par 
Enesco. Ipigenie [Gluck - Wagner], la 
Symph[onie] Haffner dc Mozart et la 
Symph[onie en] do maj[eur] dc Schubcrt.
-  26 oct. Le soir au Symphonique Enesco avcc 
la Philharm[onic], La symph[onie] re maj[eur] 
(Cornemuse - Londonienne) de Haydn. Iherie 
de Debussy68, la l re audition de Ia Suite 
villageoise d’Enesco. 81

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



-  27 oct. A la radio, Enesco repete avec 
l’Orch[estre] Radio Italiana dc Mendelssohn- 
[Bartholdy],
-  29 oct. Le matin â l’Athenee: Symphonique 
Enesco avec l ’Orch[estre] Radio. La 
symph[onie] italienne de Mendelssohn, Bach, 
Brandenburg sol majeur, [Beethoven], la 
Symph[onie] no. 7.
-  2 nov. Le soir symphonique Georgesco. La 
symph[onie] mi b [de] Mozart, Concerto 2 de 
Prokofieff (Șerbesco)69, la Rhaps[odie] no. 2 
d’Enesco, Danse de Andricu, Tannhâuser.
-  5 nov. Au Symphonique Enesco avec 
l’Orch[estre] Radio, la Symph[onie] no. II de 
Beeth[oven], la Symph[onie] de Franck.
-  II  nov. Le soir un acte au Voivode des tziganes 
[de Johann Strauss] (avec Perlea) ensuite au 
Concert Enesco [avec Ion Filionesco].
-  12 nov. Au Symphonique Enesco avec 
l’Orch[estre] Radio. La symph[onie] II [de] 
Schumann et l ’Heroique [de Beethoven].
-  1 dec. Le soir je  dirige â l ’Opera la 
Rhaps[odie] no. I  d’Enesco et La Seceriș [A la 
moisson de Tiberiu Brediceanu].

1940

-  14janv. A 11 heures au concert â l’Athenee 
avec l’orch[estre] Radio. La suite no. II [de] 
Enesco, Concerto [de Max] Bruch (Grigoraș 
Dinicu) , Don Juan [de] R. Strauss.
-  11 marș. Le soir au Concert de la Socfiete] 
des Composit[eurs]71.
-  7 avr. A 4 heures aux Compositeurs. 
Assemblee generale. Enesco. Je suis reelu dans 
le comite.
-  14 mai. Ema chante â la Radio Ies chansons 
d’Enesco.
-  11 sept. Le matin â la Fondation Carol 1, le 
serment p[our] le nouveau Roi [Mihai I], A 12 
comite â la Soc[iete] des Composit[eurs].
-  24 nov. A 11 heures avec Ema â Aro. Concert 
Enesco avec la Philharmonie (Gogu) pour + [la 
Croix] Rouge. Les concertos de Bach (a moli), 
Mozart (es), Beethoven.
-  29 nov. Je vais chez Enesco (9. rue Lahovary, 
Ve etage, ap. 41).
-  2 dec. Chez Enesco, rue Lahovary.
-  22 dec. De 4 - 7 â Casa Școalelor le Prix

Enesco: I [Alexandru] Zirra7’, II. C[onstantin] 
Lazăr et [Sigismund] Toduță.
-  29 dec. A Aro Concert de la Philharmonie 
[dirigee par George] Georgesco. La suite no. II 
[de] Enesco, La Suite classique [de] Lipatti, La 
suite des Noces dans les Carpathes de Paul 
C[onstantinesco], 2 pieces de [Nicolae] 
Brânzeu, la Rhaps[odie] de [Marțian] Negrea.

1941

-  8 mai. Le soir â l ’Athenee concert avec 
l’Orch[estre] Radio p[our] feter 20 ans depuis 
la fondation de la Soc[iete] des Composit[eurs], 
Chef d’orchestre Perlea. Pieces de Silvestri, 
[Zeno] Vancea, Paul C[onstantinesco], Ion 
Dumfitresco], G[heorghe] Dumitresco, 
[Constantin] Bugeanu. [Dinu] Lipatti. La 
symphonie no. I d’Enesco.
-  J  oct. . A la Philharm[onie] Gogu 
[Georgesco]. Festival Enesco (60 ans). La 
symph[onie] no. 1, la Rhaps[odie] no. 2, La suite 
no. II.
-  7 dec. A la Philhann[onie] Gogu, Double con­
certo [de] Bach (Enesco -  Theodoresco), 
Brahms, Concerto (Theodoresco) [et] 
Weldenleben [de R. Strauss],

1942

-  29 marș. Enesco dirige â la Philharm[onie]74 
Brahms, III, Enesco, La suite villageoise, 
[Wagner], Le bateau fantâme.
-  19 avr. A la Philharm[onie], Enesco: 
Schumann, III, Enesco, la Symph[onie] no. III. 
Berlioz, Carnaval romain.
-  26 avr. Enesco dirige â la Philharm[onie]: 

Mozart, sol min[eur], Debussy, 2 Noct[urnes], 
Enesco, Ia Symph[onie] no. III.
-  3 oct. Concert de Ia Phiiharm[onie] dirigee 
par Georgesco. 30 ans de carriere de G[eorge] 
G[eorgesco], Meistersinger. Beethoven, Con­
certo (Enesco), la Rbaps[odie] no. I  [de] Enesco, 
Les Pins de Rome [de] Ottorino Respighi75.
-  6 oct. le dirige dans le studio [Radio] la 
Symph[onie] no. /  d’Enesco.
-  15 nov. Symph[onique] de la Philharm[onie] 
dirigee par Enesco: Oberon [de Weber], 
Brahms, la Symph[onie] no. I, Fantastique [de 
Berlioz],82
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-  22 nov. Symph[onique] de la Philharm[onie], 
Dirige par Georgesco. [Wilhelm] Jerger, 
Salzburger Hof und Barokmusik. Beeth[oven], 
Concerto sol majeur ([Wilhelm] Kempff), 
Enesco, la Suite no. II.
-  24 nov. Concert Al. Theodoresco avec la 
Philharm[onie] dirigee par Enesco. Coriolan et 
concertos de Beethoven et Brahms.

1943

-  10 janv. Symphonique de la Philharm[onie] 
Georgesco: Mozart, l'ouverture TEnlevement 
[du serali], Brahms, Concerto (Enesco), 
Franck, la Symphonie.
-  7 marș. Concert de la Philharmonie dirige par 
Enesco: Enesco, la Suite no.I, Jora, Paysages 
[moldaves], (2 parties), Enesco, la Symphonie 
no.I.
-  21 marș. Concert de la Philharm[onie] dirige 
par Enesco: Negrea, Povești din Gruia 
[Histoires de Gruia], Andricu, Danse (tableau 
symph[onique]), Debussy, 2 Nocturnes, Strauss, 
Domestica.
-  8 avr. Symph[onique] avec l'Orch[estre] Ra­
dio dirige par Enesco: l'ouverture Fidelio, Bach, 
Double concerto (Enesco -  [D.] Teodoru -  [chef 
d'orchestre] Rogalski), Faure, Pelleas et 
Melisande, Beethoven, la Symph[onie] no. V.
-  15 avr. Concert Radio, chef d'orchestre 
Enesco: Andricu, la Serenade op. 9, Franck, 
Redemption, Faure, Requiem.
-  2 mai.Concert de la Philharm[onie] dirige par 
Enesco: Euryanthe [de Weber], Mozart, Con­
certo ([Vasile] Jianu), Brahms, la Symph[onie] 
no. IV.
-  28 mai. Concert A.C.T. avec Enesco.
- 18 oct. «L'assoc[iation] mus[icale]» avec la 
Philharm[onie], dirigees par Enesco: Bruckner, 
Te Deum, Bach, Brandebourgeois sol majeur, 
Haendel, Concerto fa  majeur orgue 
(Heitmann)76, Brahms, Akad[emische] 
Fest[ uverture],
-  31 oct.77 Concert de la Philharm[onic] dirige 
par Enesco: Wagner, [l'ouverture de la piece] 
Faust, Jora, la Symphonie do major, Schumann, 
la Symph[onie] no.II.
-  14 nov. La Philharmonie avec Enesco: 
Egmont, Concerto si b (W[alter] Gieseking), 
Beethoven, la Symph[onie] no. VII.

-  16 nov. Concert Enesco: Brahms, 
Festuvert[ure], Schumann, II, Becth[oven], VII 
-  21 nov. Concert de la Philharm[onie] avec 
Enesco. Bach, Brandebourgeois sol majeur III, 
Haydn, Concerto [pour violoncelle] ([Ludwig] 
Hoelscher78), Schubert, la Symph[onie] no. VI! 
-  27nov.79Concert de la Philharm[onie] soutenu 
par Enesco. Mozart, Titus, Cuclin, La 
symphonie no. 2 (re), Beeth[oven], la 
Symph[onie] no.III.
-  5 dec. Concert de la Philharm[onie] dirige 
par Enesco. Berlioz, Carnaval romain, 
Debussy, 2 Nocturnes, Franck, Redemption, 
S.Saens, la Symph[onie] avec orgue.
-  7 dec. Concert de la Philharm[onie]: Enesco 
et Sandu Albu“ .
-  9 dec. Concert de la Philharm[onie]: Enesco, 
Egmont, Nardini, Concerto ([Al. Teodoresco), 
Beeth[oven], la Symph[onie] no.III
-  12 dec. Concert de la Philharm[onie], Enesco. 
L'Ouverture Alceste [de Gluck], Stroesco 
chantc: Phydile [de Duparc]81. Asie (Ravcl). 3 
chansons de M[arțian] Negrea. Drăgoi, la 
Rhaps[odie] roumaine*2, Enesco, la Symphonie 
no. I.
-  15 dec.P.m. a l'lnstitut franțais, Jeanine 
Michau” et Stro[esco] chantent de Pelleas. 
Enesco au piano84. Concert de la Philhann[onie], 
chef d'orchestre [George] Cocea: Rossini, 
Wilhelm Teii, Bach, Concerto mi (Enesco), 
Sibelius, Finlande. Weber. Invitation â la valse.
-  19 dec. Concert de la Philharmfonie] avec 

Enesco. Schumann, [l'ouverture] Genoveva, 
Mozart, Symph[onie] mi b, Ravel, Pavane, 
Wagner, Baccanale (Tannhjăuser]), Lohengrin 
entractc [le Preludc â l'acte III],

1944

-  23 janv. Concert de la Philharmonie dinge 
par [Herbert von] Karajan: Euryanthe [de We­
ber], Schumann, la Symphonie no. 4, Rcspighi, 
Pini di Roma. Dcjeuner â 1'Athcnee Palace avec 
Karajan, Cocea, Gogu, Enesco.
-  17 fevr. L'Athenec. Concert de l'Orch[estre] 
Radio, chef d'orchestre Alfred Alessandresco. 
Soliste: G.Enesco. 1 Haydn, Concerto sol 
majeur, Spohr, Concerto re mineur, Brahms. 
Concerto. 83
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-  2 avr. A la Philharmonie: G. Enesco, 
Beeth[oven], la Symphonie no. VI, Franck, 
Chasseur maudit. Debussy, L'Apres-midi d'un 
Faune, Enesco, la Rhapsodie no.I.
-  4 avr. Terrible journee! Le premier 
bombardement americain sur Bucarest.
-  12 aout. [Sinaia]. A 7 hcures avec Ies 
Brediceanu chez Enesco.
-  15 aout. A 5 heures nous allons au Concert 
Enesco au Cazino85.
-  19 aout. A 7 heures [p.m.] avec Ema chez 
Enesco [ villa Luminiș], II joue CEdip.
-  23 aout. Le soir ă 10 heures et Vz on annonce 
ă la Radio l'armistice et l'interruption des rela- 
tions avec l'Axe [soul. par l'auteur], On a forme 
un gouvemement General Sănătesco, avec des 
representants des partis liberal, nat[ional] - 
paysan, social-democrate (Titel [Petrescu]) et 
communiste. Les forces alliees nous assurent 
1'Ardeal.
-  24 aout. A Buc[arest] les Allemands ont 
bombarde notre maison 57, rue Brezoianu. Tout 
a ete briile.
-  15 oct. [Bucarest], Concert Aro [la 
Philharmonie] dirige par Enesco. Sheherazade™ 
[de Rimsky-Korsakov],
-  18 oct. A l'Athenee, en haut, Enesco repete.
-  19 oct. A l'Athenee, Enesco repete Daphnis 
[et Chloe de Ravel].
-  22 oct. A Aro, Concert de la Philharmonie 
dirige par Enesco. Lasymph[onie] Tchai’kovsky 
IV, Poeme [de] Chausson (Theodoresco), Le 
poeme roumain [d’Enesco],
-  5 nov. A Aro Symphonique Enesco la 
Philharm[onie]: La symph[onie] en mi b [de] 
Enesco, la Suite no.II, la Rhaps[odie] no. I.
-  8 nov. Au Palais la Manifestation pour le Roi. 
A la repetition d’Enesco â l'Fcole «Reine 
Mărie».
-  12 nov. A Aro Enesco dirige Daphnis [de 
Ravel], Carnavalromain [de Berlioz], L'Apres- 
midi d'un Faune [de Debussy], la Symph[onie] 
de Franck.
-  19 nov. Concert Enesco â Aro: Beethoven, 
Egmont, les Symph[onie] no. 1, II.
-  26 nov. Aro. Symphonique Enesco. Les 
Symph[onies] no.LV. III, Leonore de Beeth[oven].

-  3 dec. Symphonique Aro, Enesco. Beethoven, 
Coriolan. les Symph[onies] VI, V.
-  10 dec. Symhonique, Aro. Enesco. Les 
Symph[onies] no. 8 et 7.
-  17 dec. A Aro, Symphonique Enesco, Weise 
desHauses [et] la Symph[onie] no. IXavec Ema.
-  20 dec. Le matin je repete des sonates avec 
Enesco.
-  22 dec. Je joue avec Enesco â Dalles. Concert 
au benefice des chomeurs instrumentistes. 
Beeth[ovcn], la Sonate no. VII, et Franck.

1945

-  28 janv. Aro. Symphonique Enesco. Bach, 
Brandebourgeois sol majeur (cordes), Double 
concerto [de] Mozart (Capeleanu- Rădulesco)87, 
Andncu, Divertissement, Stenka Razin [de 
Glazunov], L'Apprenti sorcier [de Paul Dukas].
-  17 fevr. [Le soir], J'ecoute â la Radio concert 
Enesco - Ghita Șapira88.
-  20 fevr. A 5 heures et Vz avec Ema chez 
Enesco. Du monde pour la musique. Je repete 
avec Enesco La sonate no. 2 [de] Brahms, 
Respighi, la IIe [de] Schumann.
-  24 fevr. J'ai un concert avec Enesco â Dalles. 
Des sonates Brahms, sol, Respighi, Schumann, 
la II'.
-  11 marș. P.m. entre 3 heures et Vi et 7 â Casa 
Școalelor le Prix Enesco.
-  16 marș. A la repetition d’Enesco avec la 
Symphonie de Șostakovici.
-  18 marș. A la Philharm[onie], Enesco dirige 
la Symph[onie] no. 7 [de Leningrade] de 
Șostakovici.
-  19 marș. Entre 10 et 12 heures â Aro la 
repetition avec la Philharm[onie] dirigee par 
Enesco: Oistrach (David) joue Tchai’kovsky et 
[ Lev] Oborin Concerto de Tchai’kovsky.
-  21 mars.[...] Ensuite chez Enesco avec 
Andricu.
-  27 marș. A 5 heures â Dalles, Concert Enesco 
avec Andricu (FI. Schmitt)8’.
-  28 marș. A 4 heures â Aro Concert de la 
Philharmonie avec Enesco, solistes: [luri] 
Briușcov”  et [Marina] Kozolupova” .
-  31 marș. A l'Athenee Enesco dirige 

84 Șostakovici, la Symph[onie] no.7 92.

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



-  8 avr. A l'A thenee Sym phonique de la 
Philharmonie dirigee par [Vasile] Jianu: La suile 
no.I [de] Enesco, Konzertstuck [de] Weber (Valentin 
Gheorghiu), la Symph[onie] no.I [de] Brahnis.
-  23 avr. A 11 heures â l'Athenee Concert de la 
Soc[ietc] des Composi[teurs] (25 ans) avec la 
Philharm[onie] et Enesco.
-  20 mai. Sym phonique Athenee, Enesco: 
Chausson, Symph[onie], Concerto Saint Saens sol 
mineur (Theofil Demetresco), Iphigenie de Gluck.
-  8 nov. Manifestations dans la rue p[our] le 
Roi. Provocations. Incidents; morts. blesses. Je 
dirige La chauve-souris [de Johann Strauss], Je 
commence avec «Vive le Roi» dans Ies ova- 
tions enthousiastes de la salle.
-  18 nov. Symphonique Enesco: Haydn, la 
Symph[onie] do mineur, Brahms, Concerto re 
([A lexandru] D em etriad)93, Tham ara  [de 
Balakirev].
-  25 nov. La Philharmonie avec Enesco: Harold 
en Italie [de Berlioz], Iberie de Debussy], 
Anacreon [ouverture de Cherubini],
-  13 dec. Le soir au Concert Enesco â la Radio.
-  16 dec. Le matin Symphonique [Eduard] 
Lindenberg94. La Reine [de Haydn], Concerto 
[de] Bach [mi majeur] (Enesco), la Pastorale 
[de Beethoven].
-  17 dec. A l'Athenee on ne peut pas repeter, il 
fait froid Toute la rep[etition] se fait au Lycee 
Reine Mărie. Vers le soir. je laisse â Enesco 
L'Hymne de Stalin de Khatchatourian.
-  18 dec. Le matin rep[etition â] «Reine Mărie» 
avec E nesco , Ia Sym ph[onie] n o .IX  [de 
Beethoven], A 7 heures Enesco repete avec Ies 
chceurs «Carmen» et Radio95 et Ies solistes la 
Symph[onie] no.IX, au [Lycee] St. Sava. Enesco 
nous accompagne â la maison.
-  19 dec. De 4 â 7 heures et Vi au Lycee Reine 
Mărie Enesco repete la Symph[onie] no.IX.
-  20 dec. Le so ir  Em a chan te  dans la 
Symph[onie] no.IX. (Enesco).
-  23 dec. Ema chante dans la Symph[onie] no.IX 
avec Enesco96.

1946

-  13janv. Concert Enesco. Iphigenie [de Gluck], 
Romeo et Juliette [de] Berlioz, la Symph[onie] 
no. V [de] Beethfoven],

-  27janv. Symphonique Enesco: [La grottede] 
Fingal [ ouverture de Mendelssohn-Bartholdy], 
Lalo [Concerto potir violoncelle] - Lupu” , [ la 
Symph[onie] no.IV [de] Beeth[oven].
-  3 fevr. Symphonique Enesco. La symph[onie 
de] Andricu, Concerto [potir piano no. 4 en sol 
majeur de] Beeth[oven] (Lydia Cristian98), Ju- 
piter [de Mozart],
-  10fevr. Concert symph[onique] jubiliairc de 
la Philhann[onie]"; chef d'orchestre Enesco: 
E uryan the  [de W eber], M ozart, mi b. 
Beethoven, V
-  4 marș. Au Concert Enesco â l'Athenee100.
-  17 marș. Symphonique Enesco: Promethee 
[de Beethoven], Brahms, [Concertopotirpiano 
et orchestre en re mineur] (Coca Fotino)101, 
Schumann, II.
-  18 marș. Concert Enesco avec l'Orch[estrc] 
Radio: [chef d'orchestre Matei] Socor. Concerto 
de [Aram] Khatchatourian.
-  23 marș. Al'Athenee je repete avec Enesco ct 
l'Orch[estrc] Radio.
-  25 marș. Je dirige l'Orch[cstrc] Radio ayant 
Enesco comme soliste: S.Saens, Poeme [de] 
Chausson, Brahms.
-  27 marș. Le matin â l'Athenee â Ia rcp[etition] 
d'Enesco.
-  31 marș. Je dirige Butterfly [de Puccini]. (A 
l'Athenee: Enesco dirige la Suite [en re majeur] 
de Bach, le Concerto [no. 5 en mi b majeur de] 
Beeth[oven] avec [Ghcorghc] Halmoș, Tristan, 
Prelude [â l'actc] III [de Wagner], Preludes [dc 
Liszt],
-  1 avr. Au Concert Enesco (soliste) avec 
l'Orch[cstre] Radio, dirige par [Constantin] 
Silvestn102.
-  3 avr. A 3 heures â l'Athenee, â la rep[ctition] 
de Jora avec l'Orch[estre] Radio. Hacndel. Con­
certo [de] Mendclssohn (Val[cntin] Gheorghiu), 
la Symph[onie] d'Enesco.
-  7 avr. Enesco dirige la Philharm[onic]: 
[l'ouverture] Namensfeier [de Beethoven], [Con­
certo pourpiano] de Schumann (Radu Mihail), 
Schumann, [la Symphonie no.] VII. P m. nous 
faisons le Prix Enesco.
-  8 avr. A 6 heures [p.m ] â l'Athenee. Enesco 
joue avec l'Orch[estre] Radio (Socor)103. 85
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-  13 mai. Aro: Concert [Yehudi] Menuhin avec 
Enesco: la Sonate Kreutzer, Enesco, II.
-  14 m ai. Le m atin  ă Aro re p [e ti tio n ] 
M enuhin. P.m. C oncert M enuhin avec la 
Philharmjonie] - Enesco [chef d'orchestre], 
C o n ce rto s  de M en d e lsso h n , C hausson , 
Brahms.
-  15 mai. P.m. Concert Menuhin [avec Enesco 
au piano]. Des sonates Franck, Enesco, III.

-  16 mai. Reception p[our] Menuhin de la part 
des «Amis des Etats-Unis».
-  17 mai. P.m. â Aro Concerto Menuhin avec 
la Philharm[onie] dirigee par Enesco. Coriolan, 
Concerto [de] Beeth[oven], la Symphonie 
[espagnole de] Lalo.
-  20 m ai.P .m . C oncert M enuhin  avec 
l'Orch[estre] Radio [dirige par] Enesco. Dvorak, 
Bach, Rzigane [de Ravel].

Fig. 3. L'une des dernieres photos de Georges Enesco en Roumanie: Georges 
Enesco, Alfred Alessandresco et le critique musical anglais Shea, en 1946. 
(Les originaux de ces documents sont en possesion de Madame Emilia 

Guțianu-Alessandresco).

-  26 mai. De 10 â 2 le Concours «Enesco». De 
4 â 6 [p.m.] l'Assemblee gen[erale] SCR.
-  4 juil. A 11 heures â l'Athenee je dirige le 
Concert pour l'Indepfendance] de l'Amerique. 
H aendel, C jo n c e r to j g rosso  d m oli, la 
Symph[onie] no. U de  Walter Piston, M usicfor 
strings de Quincy Porter, la Rhapsjodie] no. I 
[de] Enesco.
-  8juil. A la Philharm[onie] Concours de chant 
pour le prix Menuhin104.
-  8 sept. A 12 â la Philharmonie. Enesco, avant 
de partir en A m erique, fait ses adieux â 
l'orchestre105.
-  29 sept. A 11 heures au Conservatoire. Ici 
Jora, Missir, le Comite p[our] le livre dedie ă 
Enesco'06.

1947

-  8 fevr. Comite SCR. [Marcel] Breslașu nous 
demande de nous transformer en syndicat.

-  15 fevr. Je repete avec l'orch[estre] Radio la 
Suite no. 2 [de] Enesco.
-  20fevr. Le soir je  dirige le Symphonique Ra­
dio 1' Athenee: la Suite no.II [de] Enesco, Con­
certo [pour p iano]  de Tchaîkovsky (Illy 
Wechsler), Yseult [de Wagner].
-  1 mai. Le soir je dirige ă la Radio X'Heroique 
[de Beethoven], Printemps [de] Glazunov, la 
Rhaps[odie] no.2 [de] Enesco.

-  28 juil. Le soir j'accomp[agne] Ema â la Ra­
dio aux chansons d 'E nesco , A [lfred] 
A[lessandresco], [Mihail Andreesco] Skeletty, 
[Theodor] Rogalski, [Sabin V.] Drăgoi.
-  30 dec. A 6 heures on annonce â la Radio 
l'abdication du Roi Mihai I. Proclamation de la 
Republique Populaire Roumaine!!

1948

-  4 fevr.P.m. â la maison je  copie la Toccate™ 
86 d'Enesco p[our] Illy Wechsler.
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-  14 oct. De 8 â 10 je  repete â 1' Athenee. [...] 
Le soir je  dirige le Concert Athenee: Thamara 
[de Balakirev], Beeth[oven], Concerta [pour p i­
ano] g dur (Lidia Cristian), la Suite no. II [de] 
Enesco.

1949

-  5 fevr. A 9 heures â l'Opera je repete avec le 
ballet la Rhaps[odie] d'Enesco108

-  9fevr. Le soir on m'emmene en voiture pour 
diriger la Rhaps[odie] d'Enesco (ballet) â 
l'Opera.
-  1 mai. A 5 heures [p.m.] dans le Parc Na­
tional (Kiseleff) je  dirige l'orch[estre] Radio: 
Glier (L'amitie despeuples] et la Rhapsodie 
no. I  [de] Enesco avec le ballet de l'Opera.
-  6 oct. Le soir au Symphonique Socor. La ro­
mânce [de] Beeth[oven] (Savin)109, l'Ouvert[ure] 
russe [de N.] Rekov, Enesco, la Rhaps[odie 
no. //].
-  13 oct. Le soir au Concert [Theodor] Rogalski 
([Zeno] Vancea -  [Sergiu] Natra -  Enesco - 
[Hilda] Jerea).

1950

-  17 aout. Enesco a subi une attaque du coeur 
lorsqu'il dirigeait ă Londres. A Paris, dans une 
clinique de Neuilly, il s'est remis. Pourtant, on 
lui recommande le repos.
-  19 oct. De 11 â 13 heures je repete â l'Athenee. 
Le soir je dirige le Concert de l'Athenee avec 
l'Orch[estre] Radio. Haendel, Feu d'artifices; 
Wieniavski, Concerto (Ion Voicu), Enesco, la 
Rhaps[odie] no. I, Borodin, la Symph[onie] no. I.
-  22 oct. A. Aro: la Philharm [onie] avec 
Rogalski -  V[irgil] Pop joue Glazounov [Con­
certo pour violon], la Symph[onie] no. I  [de] 
Enesco, Variations [sur un theme de Haydn de] 
Brahms.
-  3. dec. A 9 heures [p.m ] je pars en w[aggon]- 
lits pour Timișoara pour un concert avec la 
Philharm onie «B anatul» (le 10 dec.). Le 
programme: la Symph[onie] no. 1 [de] Enesco, 
Falia, Nuits dans Iesjardins d'Espagne, Franck, 
Variations sym ph[oniques p o u r  p iano  et 
orchestre] (Paraschiva Czettel), Khatchatourian, 
Gayaneh [Danse russe, Bercetise).

-  10 dec. [Timișoara], A 11 heures j'ai le con­

cert dans la Salle du T heâtre A pres la 
Symph[onie] no. I d'Enesco, 4 rappels.

1951

-  1 nov. [Bucarest], Le soir [...] â l'Athenee 
Symph[onique] avec l'Orchestre Radio avec 
Gogu. [...]. Enesco. la Suite no. 1, Glazounov, 
[Concerto pour violon] (Voicu), Tableaux 
[d'une exposition de] Mussorgsky

-  6 dec. Le so ir je  dirige â l'A thenee le 
Symphonique [l'Orchestre] Radio. Muravlev, Le 
Mont Azov, Chopin. [Concerto pour piano en] 
mi mineur (Barbara Hcsse Bukovska), Enesco, 
la Rhaps[odie] no II, Schumann, [la S\mphonie] 
no. IV.

1952

-  13 juin. J'ecoute â la Radio le Concert de la Phil- 
harm[onie] dinge par Rogalski. Khatchatourian, 
[Concerto pour piano] (Irina Lăzâresco), Ia 
Sym[phonie] no I. [de] Enesco.
-  22 avr. A la Poște pour feliciter par telegraphc 
Enesco.
-  5 mai. A «Alimentara» [magasin alimentaire] 
I..J  la queue avec Poitevin110 pour achetcr des 
harengs. Je monte pour un moment chez lui; il 
me montre un tableau: Enesco jouant pour 
Luchian paralyse.

1953

-  15janv. Le soirje dirige le Symphonique Ra­
dio ă l’Athenee. Enesco, la Rhaps[odie] no. II, 
Nagrof. Concertino [pour] flu te  (D. Pop)1" , 
L'Apprenti [sorcier de Dukas] (bissâ) et la 
Symph[onie] no. VII [de] Becth[oven], 4 rappels 
â la fin.
-  6 mai. Je repete la Rhaps[odie] no. I d'Enesco.

-  7 mai. Entrc 9 et 11 heures je repete avec 
l'Orch[estrc] Studio la Rhaps[odie] no. I [de] 
Enesco. [...] A 5 heures â l'Athenee le Festival 
de la Radio. Je dirige la Rhaps[odie] no. I [de] 
Enesco.
-  28 mai. Je dirige le Symphonique Radio 
Athenee. La symph[onie. de] Enesco, Concerto 
[pour violon] de Bruch (Stark)"2, Andricu, la 
Rhapsodie (I rc audition). 87
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-  29 mai. Entre 3 et 4 heures et 'A j'enregistre â 
l'Athenee la Symph[onie de] Enesco.

1954

-  9 sept. Le soir Concert Symphonique Radio, 
dirige par Niazi. Caraev, Les sept belles, Rost 
de Niazi, Concerto [pour] violon [de] 
Khatchatourian ([Iulian] Sitovetski), 
Var[iations] rococo [de Tchaîkovsky] 
(Slobodkin), la Rhaps[odie\ no. I [de] Enesco.

1955

-  21 marș. Le soirj'examine toute la collection 
du Monde musical. Je dois ecrire qulques chose 
sur Enesco en tant qu'interpete de Bach, pour la 
Radio.

-  22 marș. Le matin j ’ecris sur Enesco et Bach.
-  23 marș. J’ecris p[our] la Radio une 
presentation d'Enesco en tant qu'interprete de 
Bach.
-  24 marș. J'enregistre ma voix â la Radio pour 
une presentation d'Enesco.
-  25 marș. A 8 heures je m'ecoute â la Radio 
lisant le «Mot introductif ă Enesco, interprete 
de Bach».
-  28 avr. Le soir â l'Athenee. Symphonique 
Radio [dirige par Constantin] Silvestri. La 
symph[onie] no. V de Alf[red] Mendelssohn, 
Mariysias [de Castaldi], la Suite no. II [de] 
Enesco.
-  4 mai. AUJOURD'HUI MATIN, Â PARIS, 
GEORGES ENESCO S'EST ETEINT.

Notes * Texte preface, transcrii et annote par Lucia-Monica 
Alexandrescu. La I" et la 11““'  parties de ces fragtnents 
du «Journal» d’Alffed Alessandrescu ont pani dans Re- 
vue Roum aine d 'H i^to ire  de l ’Art, serie Theâtre. 
Musique, Cinema en 1992 (tome XXIX, pp. 19-39) et 
respectivement, en 1993 (tome XXX, pp. 83-101). 
La III4”'  pârtie concerne les dernieres annees de la vie 
d ’Enesco. Je rappelle que ces notes ne contiennent que 
des informations du domaine de la musicologie et elles 
ne se retrouvent pas dans des encyclopedies: des anno- 
tations completes seront faites â l’occasion de la publi- 
cation integrale du manuscrit. Je rappelle, egalement, 
que je n ’ai pas repete des informations qu’on puisse 
retrouver dans les deux premieres parutions.

1 Fernand Gregh (1873-1960), poete franțais; sur ses 
vers Oeorges Enesco a compose des lieds

2 Addition N Missir: «La demiere piece dirigee par 
l'auteur»

3 Dans la Chronologie cit6e (Nicolae Missir et Mircea 
Voicana, in: George Enescu, Bucarest, 1964) il faut 
corriger les concerts des mois oct -nov. 1929 (p. 214) de 
la maniere suivante: 5 concerts avec N. Caravia et 4 con­
certs avec A. Alessandresco

4 T ivadar Nachez (1859-1930), violoniste et 
compositeur hongrois.

5 Date inedite dans la Chronologie «George Enescu».
6 Dans la Chronologie mentionnee apparaît Leclaire 

non pas Francoeur.
’ Celui-ci a ete le seul prix de l'annee 1929 (voir le 

voi. George Enescu ..., p. 338).
’ Dans la Chronologie citee, dans le voi. cite, p. 214, 

figure de maniere erronee la IX*"" Symphonie.
9 Mircea Lazăr, premier tenor, soliste de l'Opera 

Roumain de Bucarest.
10 Maria Cojocăreanu. soprano, soliste de l'Opera 

Roumain de Bucarest.
11 Gh. Flechtenmacher, baryton, soliste de l'Opera

Roumain de Bucarest.
12 Premier symphonique de la saison musicale 1930- 

1931.
13 Dans la Chronologie editee, dans le voi. cit., figure 

«20 ans deputs la creation de la Societe des Compositeurs 
Roumains».

14 Franz Xaver D ressler (n. 1899), organiste et 
compositeur roumain.

15 Date inedite dans la Chronologie «George Enescu».
16 Date inedite dans la Chronologie «George Enescu».
17 Ana Nicoară-Voileanu, pianiste, professeur de pi- 

ano au Conservatoire de Cluj.
18 Madeleine Cocorăsco, pianiste, professeur de pi- 

ano au Conservatoire de Bucarest.
19 George Ștefanovici, tenor, soliste â l'O pera 

Roumaine de Bucarest.
20 Date inedite dans la Chronologie «George Enescu»
21 De la suite La piață [Au marche],
22 Un cycle de 3 recitals de sonates en oct. 1931
23 Alexandru Theodorescu, violoniste, premier maître 

de concert de la Philharmonie de Bucarest.
24 D Teodoru, violoniste de l'Orchestre Radio
25 1. Koganoff, violoniste de l'Orchestre Radio.
28 Theodor Popovici, violoniste de l'O rchestre 

Philharmonie.
27 Nicolae Apostolesco, violoniste de l'Orchestre 

Philharmonie de Bucarest.
28 Josef Thaler, v io loncelliste â l'O rchestre 

Philhannonie de Bucarest.
29 George Drăghici, violoncelliste de l'Orchestre Ra­

dio
30 Deux erreurs ligurent dans la Chronologie dans le 

voi. George Enescu.... p. 219: George Enescu n'etait pas 
â Oltenița le 10 nov. 1931; les concerts symphoniques 
dinges par Georges Enesco â Bucarest ont eu lieu le 10 
et le 24 nov., non pas en dec.

88 31 Date inedite dans la Chronologie «George Enescu»
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32 Cari E lm endorff (n 1891), chef d'orchestre 
aliem and.

33 Constantin C. Nottara, Poeme pour violon et 
orchestre.

34 Date inedite dans la Chronologie «George Enescu»
35 Absence sur la liste des prix dans le volume de 

documents cite (p. 338).
34 Nicu Apostolesco, premier tenor â l'Opera Roumain 

de Bucarest.
37 Date inedite dans la chronologie «George Enescu».
38 Dinu Lipatti, Sonatine pour violon et piano.
39 Dans la Chronologie editee, la date est 18 fevner; 

sur l'agenda de A Alessandresco est biffe «Franck» et 
ajoutâ «Lekeu»

40 Addition N Missir: interpretes par «Gabi Popesco- 
Năruja»

41 Dinu Lipatti, Șătrarii [Le Bohemiens nomades], 
suite symphonique pour orchestre.

42 Addition N. Missir: « rajuste apres Ies parties 
separees».

43 Accompagne par Alfred Alessandresco, le premier 
de la serie des 10 recitals (oct.-dec. 1936) de Georges 
Enesco avec des partenaires roum ains. Dans la 
Chronologie editee il ne figure pas le repertoire

44 Du manuscrit de Alfred Alessandresco, il ne resulte 
pas le fait que George Enescu eât preside la Commis- 
sion pour le Prix Enesco, comme dans la Chronologie 
editee (p. 230).

45 Salle de cinema (aujourd'hui «Patria» disposant 
d'une tres bonne acoustique. On y jouait des concerts 
lorsque l'Athenee etait impraticable.

46 Fiii = Ion Filionescu, pianiste
47 Mihail Andreesco-Skeletty, Moartea Zimbrului (La 

mort du bison] (second prix).
48 Paul Bazelaire, violoniste.
49 On decide la creation d’un prix național de com- 

position.
30 Date inedite dans la Chronologie «George Enescu».
51 Date inedite dans la Chronologie «George Enescu».
52 Robert Soetens, violoniste. 0 a joue un concert avec 

la Philharmonie sous la baguette d’Alfred Alessandrescu, 
la soiree precedente.

53 Des donnees exactes qui peuvent completer dans 
la Chronologie le repertoire des concerts de l'Orchestre 
Radio, dirigee par Georges Enesco pendant Ies moins 
d'oct.-nov 1937

54 Elena Basarab. soprano, soliste ă l'Opera Roumain 
de Bucarest.

33 Maria Moreanu, mezzo-soprano, soliste â l'Opera 
Roumain de Bucarest.

36 Gheorghe Ștefănescu-Goangă, premier baryton â 
l'Opera Roumain de Bucarest.

37 Aca de Barbu (1895-1958), soprano, premiere 
soliste ă l'Opera Roumain de Bucarest

38 Dans la Chronologie mentionnee figure G. Enesco 
chef d'orchestre

39 Dans le voi. cit., p 339, C. Silvestri ne figure pas 
sur la liste des Prix Enescu.

80 Date inedite dans la Chronologie «George Enescu».
81 Dans le voi. cit., Ies dates ont ete inversees: le 8 

nov. Madeleine Cocorăsco et le 12 nov. 1938 Radu 
Mihail (p 236).

42 Radu Mihail, pianiste, eleve de Aurelia Cionca.

83 Paul Constantinescu, Nunta in Carpa/i, [Les noces 
dans les CarpatesJ, suite de ballet

84 Șerban Tassian, premier baryton. et Valentina 
Crețoiu, premiere soprano, solistes â l'Opera Roumain 
de Bucarest

83 «Chef d'orchestre est Georgesco ecrit A 
Alessandresco dans l'agenda Ema chante La Reine de la 
Nuit». La premiere aura lieu le 17 oct 1939

88 Les recitals des mois oct -nov 1939. figurant dans 
la chronologie imprimee, ne m entionncnt pas les 
accompagnateurs, donc Dinu Lipatti n'est pas cite lui non 
plus; figure de plus un recital inexistant: le 26 oct 1939, 
George Enescu dirigeait â l'Athenee un concert de 
l'orchestre Philharmonique de Bucarest

87 Vasile Jianu. flt'itiste, soliste, membre de la 
Phiharmonie de Bucarest, professeur au Conservatoire 
de Bucarest

88 Dans la Chronologie editee, Haydn et Debussy ne 
figurent pas le 26 oct. 1939 dans le repertoire

89 Silvia Serbescu, pianiste
70 Grigoraș Dinicu (1889 1949), violoniste et 

compositeur.
71 On execute Au soir de George Enescu
72 Al. Zirra, Pe șesul Moldovei [Sur la plaine de la 

Moldavie], poeme symphonique
73 Le concert dedie â Georges Enesco est mentionni 

dans le volume cite le 17 oct.; le chef d'orchestre «George 
Georgesco» n'est pas mentionne; d'ailleurs, il y a aussi 
un autre programme

74 Date inedite dans la Chronologie «George Enescu»
73 Dans la Chronologie imprimee figure la celcbration 

de 20 ans de la creation de la Philharmonie (p 244), n'y 
sont pas mentionnes le repertoire, ni le chef d'orchestre 
(George Georgescu).

78 Eritz Heitmann (1891-1953), organiste allcmand.
77 Dans la Chronologie mentionnee figure le mois 

novembre (p 247).
78 Ludwig Hoelscher (n. 1907), violoncelliste 

aliem and
”  Dans la Chronologie imprimee, la date est le 28 

nov. 1943.
80 Sandu Albu (n. 1897), violoniste et compositeur
81 Absents dans la Chronologie Duparc et M Negrea
82 S. V. Drăgoi, La Rhapsodie roumaine ou La 

Rhapsodie du Banat.
•’ Jeanine Michaud, soprano.
84 Date inedite dans la Chronologie.
83 Avec Mihail Andricu au piano. (Voir voi. George 

Enescu..., p 249).
88 Le 15 et le 22 oct. 1944, Georges Enesco a dirige 

des programmes diffârents (Voir le voi. George 
Enescu..., p. 249).

87 Magda Capeleanu-Rădulescu. violoniste, membre 
de la Philharmonie de Bucarest.

88 Date inedite dans la Chronologie «George Enescu»
89 A corriger dans le volume George Enescu (p. 250) 

le dernier paragraphe 27 marș au lieu de 27 fevner La 
meme information se repete â la page 251

90 Iun Briușcov, pianiste russe.
91 Marina Kozolupova, violoniste russe.
92 Date inedite dans la Chronologie «George Enescu»
93 Alexandru Demetriad, pianiste 89
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”  Le chef d'orchestre Eduard Lindenberg ne figure 
pas dans la Chronologie mentionnee

”  Le choeur Radio (dirige par D, D Botez) n'est pas 
mentionne dans la Chronologie mentionnee

94 Date inedite dans la Chronologie «George Enescu».
”  Theodor Lupu, violoncelliste de concert.
98 Lidia Cristian, pianiste de concert, professeur de 

ptano au Conservatoire de Bucarest.
”  A nniversaire des 25 ans d 'activite de la 

Philharmonie de Bucarest.
100 Dans la  Chronologie imprimee figure la date 

de 3 marș.
101 Coca = Mana Fottno, pianiste
102 Dans le volume de documents Enesco, le chef 

d'orchestre C Silvestri n’est pas mentionne.
103 Dans le voi. cit. n 'est pas mentionne le chef 

d'orchestre Matei Socor.
104 De la Chronologie publice dans le voi. George 

Enescu ... il resulte que Georges Enesco etait â Tescani

le 8 juillet 1946. Addition N. Missir «George Enescu 
present ă ce jury»

105 Un date qui devra figurer dans la Chronologie 
«Enescu»

“ ‘ Comme on peut le deduire, il s'agit du volume cite, 
păru sous l'egide de l'Academie Roumaine en 1964, avec 
la surveillance de Mihail Jora et George Opresco, 
membres de l'Academie; Nicolae Missir est parmi Ies 
auteurs.

*”  La premiere pârtie de la Suite pour piano. op. 10. 
de George Enescu.

108 Voir aussi Tilde Urseanu, loan lanegic, Liviu 
lonescu. Istoria baletului [Histoire du ballet], Bucarest, 
1967, p 299.

105 Lucian Savtn, violoniste de l'orchestre Philharmonie
" ’ Poitevin-Skeletty, peintre. graphicien, auteur du 

tablcau «George Enesco au chevet de Luchian»
111 D. Pop, Autiste ă l'Orchestre Radio.
1,2 Coco Stark, violoniste ă l'Orchestre Radio.

90
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ASSAPH. Studies in the Theatre, Section C, 
N°. 8/1992, The Yolanda and David Katz Fac- 
ulty o f the Arts, Tel Aviv University.

Sous le titre commun d'Assaph, la FaculU 
d’Arts Visuels et Interpretatifs (Faculty of Vi­
sual and Performing Arts) de l’Universite de 
Tel Aviv publie quatre revues academiques 
dediees â la musicologie (section A), ă Thistoire 
de l’art (section B), au theâtre (section C), au 
film et â la television (Section D). La revue 
consacree aux âtudes de theatre paraît une fois 
par an, sous la direction du professeur Eli Rozik 
et d’un conseil de redaction internațional forme 
de personnalites p restig ieuses du m onde 
universitaire d ’Israel, d’Europe et des Etats-Unis 
(Clive Baker» Keir Elam, Martin Esslin, Tadeusz 
Kowzan, Patrice Pavis, Cesare Segre, etc.). 
Dans Ies pages de la publication il y a des âtudes 
et des analyses visant tous Ies compartiments 
de l ’art du spectacle; en meme temps, dans certe 
revue est promue l’investigation du phenomene 
theâtral dans differentes epoques historiques et 
diffârents espaces culturels, ce qui suscite 
l’interet des lecteurs avises du monde entier.

Le n" 8/1992 d'Assaph, qui nous est parvenu 
grâce â Tamabilite du professeur Eli Rozik, 
contient une substantielle section consacree au 
langage gestuel dans le theâtre.

Ne et, en m em e tem ps, d ispăru  dans 
1'intervalle d ’un seul instant, le geste sceniquc 
est difficile â analyser, comme, d ’ailleurs, toutes 
Ies composantes de l’art de Tacteur. Dans un 
effort commun de fîxer ce qui est fluide, de 
conserver ce qui po rte  l ’em pre in te  de 
Tephemere, Ies auteurs des etudes publiees dans 
Assaph entament la problematique du langage 
gestuel dans des perspectives variees: soit en 
tant que suggestion presente dans le texte meme 
ou dans fes indications sceniques, soit en tant 
qu’elementsignificatif dans des representations 
diverses. Dans Tarticle How to Perpetuate Ges- 
ture and Scenic Movement, Tadeusz Kowzan 
fait Tinventaire des modalites par lesquelles 
on a essaye, au long des siecles, de fixer dans le 
mot ou dans l ’image, l’expression corporelle 
(mimique, geste, mouvem ent). Dominique 
Lafon etudie l ’ceuvre de Moliere du point de 
vue d ’une esthetiquc gestuelle, esquissec dans 
ses picces par le dramaturge, acteur lui-meme,

COMPTES RENDUS

d’une exceptionnelle modalite physionomiquc 
et corporelle (Gesture in Moliere ’s Text Mime- 
sis ou Mimicry). Dan Vrian met en evidence le 
carac tere  recu rren t et sym bolique  de 
Tagenouillement dans King Lear, en comparant 
Ies significations de ce geste dans differentcs 
miscs en scene (Gesture in Drama and The­
atre. The M otif o f  “Kneeling in King Lear ”). 
Une incursion documentee dans la sphcre du 
Ballet contemporain pennet â Michcle Febvre 
de relever la dimension thââtralc de la danse, la 
fusion entre la choregraphie et la realite chargee 
de sens du corps humain (Dance and Theatri- 
cality). Toujours actuelles, Ies theses d’Artand 
offrent â Rodrigue Villeneuve lepoint de depart 
pour un essai ayant comme theme Ies rapports 
ambigus entre le corps humain perțu comme 
pure prâscnce et le corps humain perțu comme 
signe (The Concordance o f  Body and Mean- 
ing). Dans l'etudc Acting: Explicat ion o f  Ges­
ture, or Vectorization o f  Deșire?, Patrice Pavis 
analyse la capacite de l’actcur de communiquer 
dans deux situations antagoniqucs: lorsque le 
corps utilise un langage intensâment referenti el 
et m im âtique, avec allusion directe aux 
dom aines du quo tid ien , du soc ia l, de 
l’anthropologique, du culturel; lorsque, par 
contre, le corps «parle» de soi-m em e, en 
exprimant Ies pulsions Ies plus profondes dans 
le «pre-langage» situe completcmcnt en dehors 
du comportement habitucl.
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Frederic Roken analyse le statut paradoxal 
de l ’acteur, qui est en meme temps le materiei 
artistique et l’artiste qui modele ce materiei; en 
d'autres mots, l’auteur met en evidcnce une suite 
de m oyens par l ’in te rm ed ia ire  desquels 
l ’interprete transforme son propre coips en objet 
e s th e tiq u e  {A W alking  A nge l: On the 
Performative Function o f  the Human Body). 
Dans la perspective semiologique Eli Rozik 
propose un schem a de decodification des 
gestes de la m ain dans d ifferen tes aires 
culturelles et dans differents contextes faisant 
a llusion aux significations variees q u ’ils 
peuvent gagner su r scene (M etaphorica l 
Hand Gestures in the Theatre).

Les huit articles inclus dans la section 
thematique de la revue avancent des hypotheses 
incitantes, centrees surtout -  pour employer la 
terminologie de Roman Jakobson -  autour du 
binomef onction referentielle-fonction poetique 
du corps humain: â l ’aide du geste et du 
mouvement le corps signifie quelque chose de 
concret, il s ’integre dans la diegese de la piâce, 
en clari fiant, en nuanțant ou en contreponctuant 
le dialogue dramatique; en meme temps il se 
represente soi-meme, en tant qu’entite ayant une 
vie secrete, propre, que n ’appartient pas

uniquem ent au personnage  m ais aussi â 
l ’interprete. En relevant les multiples dimen- 
sions (su r le p lan  d en o ta tif , p lastique , 
metaphorique, etc.) du geste humain, les articles 
mentionnes contribuent avec d’interessantes 
clarifications thematiques sur l’analyse de l’art 
de l’acteur.

On retrouve egalement au sommaire de la 
revue une ana ly se  co m p ara tiv e  de la 
representative du spectacle Les Atrides d’Ariane 
Mnouchkine dans de differents espaces de jeu 
(Marvin Carlson), une incursion dans lepaysage 
theâtral contem porain de Ia com m unaute 
multiculturelle de l’Afrique du Sud (Temple 
Hauptfleisch), un schema de la trajectoire du 
personnage  p ica resq u e  fem in in  de 
Grimmelshausenjusqu’â Brecht (Sarah Bryant- 
B ertail) et un po rtra it du scenariographe 
israelien Arieh Navon (Alia Sosnowskay). La 
consistance des articles publies, la densite de 
l ’inform ation et la presentation graphique 
irreprochable place la revue Assaph parmi les 
publications de profil les plus interessantes du 
monde.

Daniela Gheorghe
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Tres honore auditoire. CHRONIQUE
Aujourd'hui, le petit immeuble ou nous nous 
trouvons -  celui que Georges Enesco et son 
epouse Mane Cantacuzene-Enesco ont habitc 
depuis l'au tom ne de 1944 ju sq u 'â  ce 10 
septembre 1944 qui a marque le depart defini tif 
du Maître -  trouve une place bien meritee parmi 
Ies maisons memoriales de la capitale.

D ecrite par Em anoil C iom ac dans ses 
m em oires com m e etant «l'ancien logis de 
l 'ad m in is tra tio n  du p a la is  C an tacuzene, 
transforme en pavilion», cette derniere dcmeurc 
bucarestoise d'Enesco eut lachance d'echapper. 
apres la mort du musicien, aux vicissitudes 
subies par la plupart des maisons memoriales 
pendant le regime communiste, grâce surtout 
au fait qu'ici -  avec l'accord de M adame 
C antacuzene-E nesco  -  s 'in s ta lla  Rom eo 
Draghici, procuratcur de Georges Enesco, 
fondateur et p rem ier d irecteur du M usee 
«George Enescu»; il habita l'immeuble jusqu'â 
sa m ort (1983), occupant l'une des trois 
cham bres et veillant â la conservation de 
l'inventaire etde l'ancien aspect des deux autres. 
L'existence de la maison en dehors du circuit 
public et, implicitement, en dehors des regards 
de l’officialite fut, probablement, la raison meme 
qui lui sauva l'existence et l'idcntite, aussi bien 
pendant la vie de Romeo Draghici qu'apres sa 
mort; on nepourrait pas dire la meme chose sur 
le Musee «George Enescu», victime, en 1977, 
de l'hostilite et des elans destructifs manifestes 
par Ies anciens gouvernants vis-â-vis d'une 
m aison com m etnorative â l'honneur de la 
personnalite enescienne.

Le fait de rendre maintenant au public et â la 
vie culturelle bucarestoise cet ancien logis du 
Maître nous fait cprouverune emotion speciale, 
le sentiment qu'enfin nous voyons s'accomplir, 
aujourd'hui, la destinee meritee parcettc maison, 
preș de quarante ans apres le passage dans 
l'eternite du grand esprit qui l'a animee.

II faudrait dire quelques m ots sur «la 
reanimation» du petit bâtiment.

Apres une periode de quasi-abandon (de 1983 
-  annee du deces de l'ancien directeur du Musee, 
Romeo D raghici-jusqu 'en 1990), l'obligation 
de reparcr la construction est assumee par 
l'Union des Compositeurs, aux termes d'un ac-

ALLOCUTION Â L’OUVERTURE 
DE LA MAISON «ENESCO» DE 

BUCAREST 
(10 decembre 1993)

cord entre celle-ci et le Ministere de la Culturc 
(mai 1991) -  etablissant l'obligation de l'Union 
d 'en trep rend re , â ses p ropres fra is, Ies 
reparations du Palais Cantacuzene en son enticr. 
L'essentiel des travaux â la maison memoriale 
finit pendant l'automne de 1992. Se pose alors 
le probleme de ramânagement des interieurs de 
la maison, commențant par l'espace du rez-de- 
chaussee, mission assumee par Ies specialistes 
du Musee.

Les reso lu tions  m uscograph iqucs et 
expo sitio n n e lle s  de ces in te rieu rs  nous 
apparticnncnt, â Angela Cerchez ct â moi-meme, 
avec, sans doute, des accents distincts (la 
presentation expositionnelle du point de vue 
museographique et plastique est due â Madame 
C erchez; les accents them atiques et 
musicologiques me concernent).

Je ne voudrais pas insister sur ce que 
represente, concretement, l'action de reconsti- 
tution museographique de l'espace «memorial» 
de la maison -  la cham bre dc travail du 
compositeur. le salon dc musique et Ic vesti- 
bule central qui «servait egalemcnt dc salle â 
manger», conformemcnt aux temoignages de 
l'epoque -  parce que j'ai largement parle sur ce 
sujet dans le catalogue qui presente la maison. 
Je vais quand meme repeter une cxplication 
concernant notre intervention sur le hali central 
dc la maison, transforme en une doublc exposi- 
tion commcmorative, documentaire et artistique
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-  celle ou nous nous trouvons - ,  l'unique piece 
de m obilier maintenue ici pour suggerer la 
fonction inițiale de la chambre etant celle placee 
sur le mur du cote gauche de l'entree. II faut 
encore ajouter que Ies 47 annees ecoulees depuis 
le depart d 'E nesco ju sq u 'â  p resent n 'ont 
absolument pas rendu plus facile la dcmarche 
museale, non seulement en ce qui concerne le 
reamenagement des chambres, mais surtout en 
ce qui concerne l'effort d'ecarter ou d'attenuer 
Ies effets destructifs du temps sur une bonne 
pârtie des objets decoratifs ou de mobilier.

La reco n stitu tio n  dans ses donnees 
materielles d'une maison commemorative se 
doit de lui restituer l'atmosphere, 1'esprit; Ies 
objets semblent se ranger et s'assembler. Ies 
decors semblent se composer sous l'action 
d'energies spirituelles jad is presentes, Ies 
harmonisant, Ies transformant en temoigmages 
muets sur la vie et la personnalite de ceux qui 
passerent leur existence dans cette ambiance.

Cet endroit oii Enesco a vecu, compose et 
joue me semble par excellence porteur d'une 
force spintuelle, non seulement grâce â la con- 
servation dans un etat presqu'intact des choses 
qui le composent et qui preservent son intimite, 
mais aussi grâce au fait que dans le cas special 
d'Enesco on peut parle r d'une organicite 
exemplaire de la relation entre ce qui fut la vie, 
dans le sens existentiel, de l'artiste et sa vie â 
l'interieur de la musique. Tout comme Ies autres 
demeures bucarestoises d'Enesco (rue Știrbei 
V odă ou rue L ahovary), tout com m e 
«L um inișul»  de S inaia, celle-ci entendit 
egalem ent resonner la m usique. Les 
contemporains -  musiciens et melomanes - 
venus pour assister aux auditions (repetitions 
d'Enesco avec differents partenaires pour les 
concerts de musique de chambre avec public) 
evoquent ces moments avec une emotion due 
non seulement â l'enchantement de la musique, 
mais aussi au lieu, â l'ambiance souvent decrite 
d'une fayon detaillee; les hotes sont egalement 
impressionnes par le charme du cadre et par 
l'aristocratique visage et la presence de la 
«princesse», madame M ărie Cantacuzene- 
Enesco, l'hotesse et creatrice incontestable du 
style de ces reunions musicales, probablement 
la veritable «divinite tutelaire» de la maison, 
telle qu'elle est nommee par un commentateur.

On est en droit de se demander si et combien, 
entrant dans cette maison commemorative, notre

pensee peut bien retrouver «cette ambiance de 
vie in tense  du passe» , a insi q u 'e lle  fut 
denommee par Emanoil Ciomac; si, et combien, 
tout ce qui nous entoure -  commențant par la 
dccoration de la maison, continuant par les 
temoignages rassembles dans les vitrines de 
l'exposition documentaire et par les images du 
visage d'Enesco transfigure par la musique dans 
les dessins de Fortuna Brulez -  peut bien nous 
aider dans notre effort de reconstituer la 
personnalite de l'homme et de l’artiste Enesco, 
et de retrouver son echo â travers la conscience 
des con tem pora in s et des c irconstances 
concretes de la vie du musicien pendant la courte 
peri ode des deux annees sui vânt la fin de la 
guerre; voilâ autant de questions auxquelles 
nous avons essaye de trouver des reponses 
assemblant les voies de l'evocation museale et 
de la presentation expositionnelle.

C est, sans doute, une entreprise dont vous, 
ainsi que les futurs visiteurs de la maison 
memoriale, allez apprecier I'opportunite et la 
valeur.

Je deșire remercier chaleureusement tous 
ceux qui nous ont aides â realiser le catalogue 
de la m aison m em oriale et le depliant de 
l'exposition et, en premier lieu, M.Ioan Cuciurca 
qui signe la presentation graphique.

En vous remerciant de votre presence parmi 
nous, aujourd'hui, je  declare ouverte la maison 
memoriale «George Enescu».

Clemansa Firea
Directeur du Musee «George Enescu»

CHEZ GEORGES ENESCO
Pour ceux qui ont connu Georges Enesco, le 
somptueux palais Cantacuzene, situe Calea 
Victoriei, semble bien peu approprie â son 
caractere, â son gout et ă ses habitudes. 
Cepcndant, apres avoir franchi le portail et 
contourne le m ajestueux edifice, on voit 
appara ître  en tre  les arb res une m aison 
relativement petite, mais pourvue d'un channe 
particulier. Agencee selon l'ancienne model la 
m aison d ispose  d'un large vestibu le , de 
chambres â droite et â gauche et, dans l'axe de 
l'entree, d'une porte qui ouvre l'acces aux an- 
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Ies petites pieces mansardees. A l'exterieur, Ies 
ornements discrets typiques pour le style Louis 
XVI apportent la note d'une elegance discrete. 
Le caractere monumental de l'ensemble est 
cependant dG â l'elâgance de l'escalier en fer-â- 
cheval, dont la balustrade est decorce par deux 
lampadaires en bronze et qui transforme une 
simple maison en un «palazzetto».

Le visiteur penetre dans l'entrâe assez som- 
bre, qui le preparera â la rencontre du vrai 
monde de Georges Enesco. L'ancienne desti- 
nation de salle â manger improvisee par G. 
Enesco et son epouse nous est â peine suggerec 
par un petit buffet en bois massif, anobli par 
quelques pots transylvains en etain du XVIII' 
siecle. Au reste, des vitrines abritant des 
m anuscrits , le ttre s , pho tos, in v ita tio n s, 
programmes et autres objets ayant appartenu â 
Enesco. Nous contemplons, emus, la photo dc 
la v illa  «L u m in iș»  de S ina ia  et la 
correspondance concernant le m anoir de 
Tescani, Ies deux residences auxquelles Enesco 
etait fortement attache. Sur Ies murs s'etale une 
suite de dessins de Fortuna Brulez, l'artiste qui 
a surpris la varietâ des expressions du visage 
d'Enesco jouant du violon.

La voie etant preparee, le visiteur peut cntrer 
dans la petite chambre â gauche, dont l'usage 
etait reserve â Enesco, et qui, par la simplicite 
des meubles, par Ies photographies et Ies objets 
personnels, laisse l'impression que le maestro 
pourrait apparaître d'un moment â l'autre. Un 
divan recouvert d'un splendide tapis bessarabien 
tisse sur le metier en 1910 par la propre mere 
d'Enesco, qui le lui a envoyă â Paris et dont il 
ne s'est plus separe, une armoirc Biedermayer, 
discrete et utile, un fauteuil, une bergere, des 
meubles necessaires et commodes, dont le choix 
semble avoir voulu ne pas eclipser la table 
simple qui servait au travail. La table de travail 
d'Enesco: un sous-main en cuir, des ustensiles 
ă ferire, une tres modeste lampe dc bureau, une 
tete de Beethoven et un excellent portrait 
d 'E nesco  e sq u issâ  p a r V asile  B aboie. 
Emouvantc, la table est veillee par Ies photos 
de ses parents, de Maruka Enesco, de la Reine 
Mărie, par Ies icones ornant le mur au chevet 
du lit et par un crucifix ancien.

Cest l'essentiel de l'univers d'un hommc dont 
le seul luxe etait le travail et dont la grande joie 
etait la musique.

Nous quittons â regret cettc picce dont 
l'ambiance nous a fait ressentir non seulemcnt 
une puissante prescnce, mais egalement une 
marquante absence. Nous dccouvrons cnsuite 
le grand salon de musique ou on reccvait Ies 
hotes et oii se tenaient Ies reunions musicales. 
Autoritaire et evocateur, le piano, un Pleyel, 
s'impose commc la piece la plus âmouvantc de 
l'ensemble, marquant en meme temps la place 
du maestro. Au reste, des meubles anciens d'une 
demeure aristocratique: un bahut, des canapes. 
des fautcuils, des petites tables, et, dominant 
l'ensemble, le fauteuil appartenant de droit â 
M aruka E nesco, qui dom ina it tou jou rs 
l'assistance, assise de l'autre cote du piano.

Une fois Ies invites assis â leur place. Enesco 
apparaissait discretement, ayant l'air de flottcr 
vers le piano. Apres un echange de regards avec 
Maruka, Enesco allait appartenir uniquement 
au piano, â la musique.

Sur Ies murs. Paganini et Beethoven, des por- 
traits de familie des Cantacuzcne et quelques 
gravures renforțaient le lien unissant la noblcsse 
de l'art â la noblesse du sang. Les hotes âtaient 
presents â leurs cotes par unc touchante photo 
d'Enesco encadrce de fleurs seches, un portrait 
de 1905 par le peintre franțais Cormon et, 
bienentendu, unc photo du noble visage de 
Maruka.

Cettc maison -  ou plutot cettc atmosphere - 
a vu passer de grands musiciens, de grands ama- 
teurs dc musique et. ce qui est tres important, 
beaucoup de jeunes qui allaient deveni râ  leur tour 
des serviteurs devoues et accomplis dc la musique.

Rien de plus difficile que dc suppleer â 
l'absencc d'une personne une fois que ic temps 
s'arrete. Et pourtant. dans la Maison Enesco 
malgre l'arret du temps, le maestro est toujours 
present, tandis qu'unc voix douce, voix de 
l'esprit -  celle de Clemansa Firea -  vous fait 
traverser Ic temps ă la rencontre des hotes de 
tout temps et de droit de la maison.

Radu /onescu
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