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Le Musee de la Litterature Roumaine de Jassy 
conserve Wl tres important manuscrit datant du 
XII 0 siecle, un Evangeliaire en notation 
musicale neumatique ekphonetique (N° inv. 
7030). Apres le Lectionnaire evangelique de 
Jassy (Xl0 

- XII" siecles)1 et apres la Pericope 
evangelique en notation ekphonetique, identifiee 
dans la Bibliotheque Nationale de Bucarest2

, 

l'Evangeliaire de Jassy devient, dans l'ordre de 
la presentation, le troisieme code de notre pays 
qui conserve dans ses pages l'ancienne notation 
musicale ekphonetique. Ces trois manuscrits 
appartiennent a la meme epoque (Ies Xl0 

- XII" 
siecles ), mais on ignore la maniere dont ils sont 
entres chez nous. Leur importance documentaire 
est inestimable, il est donc strictement 
necessaire que ces codes soient publies. Les 
deux premiers ont fait l'objet d'editions 
convenables, il faut agir de meme avec le 
troisieme, que nous allons presenter aussit6t que 
possible en fac-simile. La mise en circulation 
d'un manuscrit aussi precieux datant d'une 
epoque aussi lointaine et conservant dans ses 
190 feuilles (3 80 pages) cette premiere notation 
neumatique de la musique religieuse byzantine 
serait un acte culturel d' importance 
internationale. 

o 
Nous savons 3 que le manuscrit ou le livre 

imprime nomme «Evangeliaire» ou 
«Lectionnaire evangelique» contient certaines 
parties tirees des quatre Evangiles du Nouveau 
Testament, attribuees a Matthieu, Marc, Luc et 
Jean, recitees a haute voix durant Ies divers 
offices liturgiques. Ces parties, ces fragments 
s'appellent des pericopes (perihope = section, 
coupure, fragment) ou des ler;ons (lectio, onis 
= lecture )4. Cette selection, ce groupement des 
pericopes evangeliques dans des livres speciaux, 
selon I' ordre des Dimanches et des fetes de 
l'annee liturgique, date du temps de Saint Jean 
Damascene (VII1° siecle) et de Saint Theodore 
le S tudi te (Xl0 siecle )5

, c' est-a-dire de la peri ode 
patristique du christianisme. Voici donc la 
necessite de grouper Ies pericopes evangeliques 
dans des livres speciaux nommes Evangeliaires 

ETUDES 

r r 

L'EV ANGELIAIRE EN NOT ATION 
r 

MUSICALE EKPHONETIQUE 
DEJASSY 

Titus Moise.seu 

ou Lectionnaires evangeliques. Au point de vue 
du contenu il n'y a pas de differences entre le 
Lectionnaire evangelique et I 'Evangeliaire, Ies 
deux contiennent des pericopes evangeliques. 
Tandis que le Lectionnaire beneficie d'un 
nombre plus reduit de pericopes, plus 
precisement d 'une selection de pericopes 
recitees a l'occasion de certaines îetes de l'annee 
liturgique (le Lectionnaire de Jassy, par 
exemple, ne contient que 18 pericopes 
evangeliques, recitees pendant l'Office 
liturgique des dimanches d'anniversaires 
speciaux), un evangeliaire contient toutes Ies 
pericopes evangeliques destinees a tous Ies offices 
(Matines, Liturgie, Ies Saints Sacrements, Ies 
hierourgiai, etc.) pratiques tout au long d'une 
annee liturgique, lues ou recitees a haute voix par 
un pretre ou par un diacre. II s'agit donc de 
differences quantitatives et non qualitatives. 

Les pericopes evangeliques suivent un 
calendrierpreetabli par Ies peres de l'eglise, tout 
comme l' Ap6tre de la Liturgie, chaque jour de 
I' annee ayant «a son service» une certaine 
pericope, nommee tout court «I' Evangile du 
jour» et une certaine pericope apostolique, 
«1' Ap6tre du jour». 

L'Evangeliaire a quatre sections 6 qui 
groupent ainsi Ies pericopes: 
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a) Dans la premiere section sont groupees 
Ies pericopes qui sont recitees ou lues aux offices 
liturgiques specifiques aux fetes mobiles de 
l'annee (Synaxarium) et qui commencent avec 
la pericope evangelique du Dimanche de Pâques 
( «Au debut ce fut le Mot») et finissent avec Ies 
pericopes destinees aux offices liturgiques de 
la Semaine Sainte du Careme. Dans cette 
premiere section sont reunies et ordonnees, 
conformement au typique, 349 pericopes, dont: 
Jean, 63; Matthieu, 109; Luc, 104; Marc, 73. 

b) Dans la seconde section sont groupees Ies 
11 Evangiles de la Resurrection, qui sont lus 
aux Matines des dimanches, choisis dans Ies 
quatre evangelistes: Matthieu, 1; Marc 2; Luc, 
3; Jean, 5. Leur lecture est faite dans un ordre 
exact et commence le dimanche de tous Ies 
saints (premier dimanche apres la Pentecâte) et 
se repete apres chaque periode de 11 semaines, 
tout comme les voix. Entre le Dimanche des 
Rameaux et le Samedi de la Semaine Sainte du 
Careme on ne lit pas les Evangiles de la 
Resurrection, et entre le deuxieme Dimanche 
apres Pâques ( de Thomas) et le premier 
Dimanche apres la Pentec6te (la Descente du 
Saint Esprit), Ies Evangiles de la Resurrection 
ont un parcours excepte du regle numerique 
preetabli pour toute l'annee liturgique. Voici 
donc que la recitation des 11 Evangiles de la 
Resurrection est en relation directe avec la date 
de la :fete de Pâques. 

c) Dans la troisieme section de l'Evangeliaire 
sont groupees Ies pericopes qui sont recitees aux 
offices liturgiques specifiques aux fetes fixes 
de I' annee liturgique (Menalogium) et qui 
commencent le 1 cr septembre avec l' Indiction, 
debut de la nouvelle annee liturgique (la 
commemoration des saints parents) et finissent 
avec la pericope du 31 aoG.t. On y retrouve Ies 
pericopes specifiques des fetes fixes de l' annee, 
conformement aux 12 menees. Beaucoup deces 
evangiles sont repris de la premiere section de 
l'Evangeliaire, par des renvois aux pages 
respectives. On y retrouve egalement groupes 
Ies Evangiles des Heures (1, 3, 6, 9) de la Veille 
de l'Epiphanie. 

d) La quatrieme section contient Ies soi­
disant Evangiles de toute necessite, recites aux 

jours des saints qui n'ont pas d'Evangiles 
pendant Ies mois du Synaxaire, ensuite a 
!'Extreme Onction (7 Evangiles), a la 
sanctification de l'eau, aux noces, aux morts, 
a la sanctification de l 'eglise, etc. 

e) La derniere section de l'Evangeliaire est 
l' Evangelistarion auquel est souscrite la fete des 
Pâques et tout le_ rituel de la lecture des 
Evangiles au cours de l'annee liturgique. 
L'Evangelistarion contient 35 tables ou sont 
precisees Ies voix de service des semaines et 
Ies Evangiles qui sont lus aux Matines et a la 
Liturgie. Toutes Ies indications sont en rapport 
direct avec le changement de la date de la fete 
de Pâques. L'enumeration des dimanches dans 
ces tables commence avec le Dimanche d'avant 
l'Epiphanie et finit d'habitude avec la Dimanche 
d'apres la Naissance de Jesus. 

La meme selection et fragmentation en 
pericopes a ete egalement subie par Ies autres 
livres du Nouveau Testament - Ies faits des 
Apâtres et Ies 14 Epîtres (saufl' Apocalypse) -
qui se recitent a haute voix pendant la Liturgie 
ou pendant d'autres offices religieux groupes 
dans Ies Lectionnaires apostoliques ~ l 'Apâtre. 

L' Apâtre est egalement organise selon le 
modele de l'Evangeliaire. Chaque pericope 
apostolique est precedee d'un Prokeimenon (le 
prokeimenon apostolique) et sui vie par Ies soi­
disant Allelouiaria. A la difference des autres 
categories, le prokeimenon apostolique, tout 
comme le verset qui l'accompagne, s'execute 
en style recitatif. L' Apâtre des grandes fetes et 
des dimanches a des prokeimenon distincts, 
tandis que I' Apâtre des jours de la semaine n'a 
pas de prokeimenon special, s'adaptant, 
d'habitude, au prokeimenon des Vepres. Apres 
l' Apâtre de toute necessite, le livre consigne 
Ies prokeimenon des jours de la semaine, Ies 
Allelouiaria, Ies Koinonika hebdomadaires a 
l 'usage de ceux qui, pendant la semaine, 
reciteront l' Apâtre a haute voix. 

Autant l'Evangile que l' Apâtre appartiennent 
a la categorie des lectures bibliques. 11 faut y 
ajouter Ies soi-disant Paroimiai (dictons, 
maximes) - lectures des livres du Nouveau 
Testament (a l'exception du Psaultier), qui sont 
lues a haute voix aux Vepres des fetes apres le 
prokeimenon, aux fetes royales et aux fetes des 
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saints apres le prokeimenon, aux Îetes des saints 
(mineia, triode ou penticostar), tout comme aux 
Vepres du Mercredi et du Vendredi du grand 
Careme. Les paroimiai sont, a leur tour, 
precedes d'un prokeimenon (du Triode, par 
exemple). Reunies dans le livre appele 
Prophetologion, Ies paroimiai etaient jadis 
accompagnes de la notation neumatique 
ekphonetique, tout comme Ies pericopes 
evangeliques et apostoliques. 

Pour Ies manuscrits et Ies livres qui 
conservent Ies pericopes evangeliques 
necessaires aux offices divins orthodoxes on a 
employe plusieurs denominations: l'Evange­
liaire, le Tetraevangeliaire, le Lectionnaire 
evangelique et, le plus souvent, tel qu' ii est ecrit 
sur Ies couvertures des livres publies ou sur Ies 
anciens manuscrits, «Ies Saints et Divins 
Evangiles». Dans Ies catalogues, Ies biblio­
graphies, Ies etudes et Ies articles on retrouve le 
plus souvent la notion d' Evangeliaire. Et 
pourtant, il y a une difference de contenu entre 
ces deux notions. Le Tetraevangeliaire contient 
le texte des quatre evangiles dans leur ordre 
canonique: Matthieu, Marc, Luc et Jean, sans 
Ies diviser en pericopes, tandis que l'Evange­
liaire reW1it toutes Ies pericopes evangeliques 
qui doi vent etre lues au co urs de I' annee 
liturgique pendant Ies differents offices 
liturgiques, ordonnees selon une certaine 
succession, en commern;ant avec I' evangile du 
Dimanche de Pâques (l'Evangile selon Jean, 
chap. I, 1-17). La succession des pericopes est 
etablie dans l'Evangelistarion qui represente le 
soi-disant typique de l'Evangeliaire7 . II s'agit 
donc des trois livres distincts, ayant un contenu 
et une destination distincts - le Tetraevan­
geliaire, l 'Evangeliaire ( ou l 'Evangile) et 
l 'Evangelistarion - qui ne doivent pas etre 
confondus. Les auteurs moldaves qui ont legue 
a la posterite de nombreux temoignages 
manuscris d'une grande valeur artistique, ont 
employe la notion de Tetraevangeliaire, tel qu'il 
est ecrit dans Ies souscriptions des ceuvres de 
Philippe le Moine (1502), Theodor Mărăşescu 
(1492, 1493, 1497), Spiridon le Moine (1502), 
Trifle Diacre (1477), Nicodeme le Moine, etc. 
Parmi Ies premiers livres imprimes dans notre 
pays a Târgovişte par Macaire (1512), a Braşov 

par Coresi (1561), a Bălgrad par Lorintz (1579), 
etc. se trouvent egalement ceux denommes, soit 
le Tetraevangeliaire, soit l'Evangeliaire. 

Pour I' Apotre on a employe le nom grec 
Praxapostolos, egalement cormu dans l'ancienne 
nomenclature roumaine (Praxim). Mais le plus 
souvent on retrouve le nom d' Apotre, autant 
dans Ies manuscrits que dans Ies anciens livres 
roumams. 

Les bibliotheques et Ies archives roun1aines 
de specialite conservent de nombreux 
manuscrits et d'anciens livres portant des noms 
divers: Evangeliaire, Tetraevangeliaire, 
Lectionnaire evangelique, Ies Saints et Divins 
Evangiles, ou tout simplement Ies Evangiles, 
le Praxapostolos, le Lectionnaire apostolique, 
l' Apotre, le Prophetolos, Ies Paroimiai, etc., 
- toutes ces denominations - qu' elles soient 
ecrites sur Ies livres ou dans Ies souscriptions 
ou qu'elles soient attribuees par Ies 
chercheurs - concernent le type de livre 
exprime par la notion respective. 

L'Evangeliaire ne se trouve pas a la fin de 
tous ces manuscrits, mais la plupart consigne 
un indicateur equivalent, ou I' on precise lequel 
des Evangiles sera recite a l'occasion des divers 
offices liturgiques. Un manuscrit, qui nous 
semble interessant et significatif, date de 1786, 
etant conserve dans la Bibliotheque de 
I' Academie Roumaine, et porte comme titre: 
«Evangeliaire, c' est-a-dire I' ordre des Saints 
Evangiles et des Faits et des Livres des Saints 
Apotres, tel qu'on doit Ies reciter chaque 
dimanche, tout au long de l'annee, sur quel 
Eothinon et sur quelle voix on doit chanter, 
conformement aux canons et aux tables 
pascales» (Ms. roum. 1289-122 pages). On a 
desire donc etablir et consigner dans un 
manuscrit independant l'ensemble des 
operations concemant le deroulement de I' office 
liturgique du dimanche. 

o 

Daniel Barbu a presente dans son ouvrage 
Manuscrise bizantine în colecţii din România 
(Manuscrits byzantins dans des collections 
roumaines)8 l'Evangeliaire du Musee de la 
Litterature Roumaine de Jassy (Ms. n° inv. 5 
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7030), date de la seconde moitie du XI1° siecle. 
L'auteur remarque, en dehors de nombreux 
details concernant I' etat du manuscrit en son 
specifique decoratif, ornemental ( frontispices, 
vignettes, initiales, rosettes, encres), sur Ies 
pages 1-121 et 322-392 «des indications 
musicales en rouge», sans insister toutefois sur 
cet aspect important du code. 

Il a fallu, a cause de son etat physique 
precaire (feuilles dechirees, encres degradees, 
couvertures deteriorees, etc.) reconditionner 
I' Evangeliaire dans le Laboratoire de 
conservation-restauration du Complexe 
National du Musee «Moldova» de Jassy. Un 
collectif de chimistes, physiciens 9 et 
restaurateurs 10 a realise cette operation delicate, 
en communiquant certains details de specialite 
concemant sa structure physique et ornementale: 
le texte est «ecrit sur un parchemin en peau de 
chevre, en encre ferrogallique, richement ome, 
avec des initiales aux motifs floraux, des 
vignettes et des frontispices rouges (cinabre), 
bleues ultramarine (lapis lazu.li), vertes, protegees 
d'une pellicule de blanc d'reuf et d'or coloi:dal». 
Tous les restaurateurs ont ete d'accord sur le fait 
que I' reuvre appartient au XI 0 siecle. 

Nous possedons quelques donnees 
concernant la structure de l'Evangeliaire, grâce 
a l'aimable concours du conservateur du Musee 
de la Litterature Roumaine de Jassy, Dan 
Fasola11

. Voici donc la bibliographie de 
l'Evangeliaire de Jassy dont nous disposons 
jusqu'a present. Aux resultats de nos recherches 
de 1993 et 1994 nous allons ajouter quelques 
details complementaires concernant cet 
important code. 

Le manuscrit n° 7030 du Musee de la 
Litterature Roumaine de Jassy est un 
Evangeliaire et non pas un Tetraevangeliaire, 
parce que Ies pericopes evangeliques sont 
ordonnees conformement au typique de 
l'Evangeliaire, en commen9ant par l'Evangile 
du Dimanche de Pâques, selon Jean, chap. I, 1-
17: «Au debut etait le Mot et le Mot venait de 
Dieu et Dieu etait le Mot». II a donc la structure 
specifique de I' Evangeliaire et appartient au type 
grec d'evangeliaire, modele adopte egalement 
par Ies copistes roumains. 

Nous sommes d'accord avec Daniel Barbu 
que ce code date depuis le XI1° siecle, ou l'on 
pratiquait la lecture des Evangiles, de l' Apâtre et des 

paroimiai, selon le systeme de la notation 
ekphonetique, encore employee a cette epoque-la. 

Le manuscrit a 392 feuilles en parchemin, 
ayant les dimensions 345x245 mm, qu' on peut 
grouper en quatre parties: 

1) Les feuiles 1-121 ou sont ecrites en rouge 
Ies neumes musicaux ekphonetiques. 

2) Les feuilles 122-321, avec une ecriture a 
peu pres pareille a la premiere partie, mais 
appartenant a une autre main, sans neumes 
musicaux ekphonetiques. 

3) Les feuilles 322-392, ecrites par le copiste 
de la premiere partie, avec la notation des 
neumes musicaux ekphonetiques. 

4) Les feuilles 1-8, ainsi numerotees et 
ajoutees au code, ecrites par une troisieme main, 
sans neumes musicaux ekphonetiques. 

Les feuilles des parties 1 et 3 sont, donc, 
ecrites par la meme personne, le texte en est 
distribue sur deux colonnes de dimensions 
egales, avec 24 lignes sur chaque page, la 
distance entre elles variant de 25 a 30 mm 
approximativement. Les feuilles de la seconde 
partie conservent une ecriture egalement 
deroulee sur deux colonnes, pareille aux deux 
autres, mais effectuee par une autre petsonne, 
le copiste completant Ies defauts probables de 
l'Evangeliaire. L'absence de la notation 
musicale ekphonetique nous determine a 
conclure que le scribe de la seconde partie soit 
n'etait pas musicien, soit vivait a une epoque 
ou la recitation des evangiles selon le systeme 
de la notation ekphonetique n'etait plus 
pratiquee. Quant a I' apparition et I' evolution de 
la notation musicale ekphonetique, Carsten 
Hoeg, qui a pu etudier de nombreux codes 
conservant cette notation, considere que le 
systeme etait en pleine evolution au VIII0 siecle; 
au cours des IX0 et X0 siecles le systeme est 
etabli et il connaît son apogee aux XI0 et XII0 

siecles; Ies manuscrits datant de cette epoque 
presentent un grand niveau d'uniformite; Ies 
manuscrits des XIII0 et XIV0 siecles souffrent 
d'une lente dissolution, la purete de la notation 
ekphonetique etant alteree, pour qu'au XV0 

siecle ce systeme de notation musicale 
ekphonetique disparaisse completement des 
codes de l'epoque, donc, il sort definitivement 
de l'usage liturgique12 . Voici donc que Ies 
systemes de notation musicale peuvent 
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egalement contribuer a la datation d'anciens 
manuscrits byzantins. 

La quatrieme partie du code ne presente 
qu'un interet liturgique, le papier lui-meme, en 
lignes pontuseaux, recemment fabrique, nous 
oblige de l'attribuer aux XV•-XVI• siecles. Sur 
ces feuilles, il n'y a pas de notation musicale 
ekphonetique. La numeration des feuilles est 
manuelle, recente, en chiffres arabes, placees 
en haut, dans I' espace qui se trouve entre Ies 
deux colonnes. Daniel Barbu fait egalement 
dans son ouvrage un groupement des fascicules 
correspondant au contenu de chaque colonne. 

L'Evangeliaire de Jassy n'a pas une 
souscription, il conserve en echange la signature 
du proprietaire sur le fasc. 320: «De l'humble 
et pecheur Nikolaou Vizyisiou» - signature 
peut-etre ulterieurement ecrite par le humble 
proprietaire lui-meme. 

L'Evangeliaire de Jassy en notation musicale 
ekphonetique conserve en soi au moins quatre 
vertus de structure et de contenu: 

a) il a une inestimable valeur patrimoniale, 
grâce a son âge (il date du XII• siecle); 

b) grâce a sa structure liturgique determinee 
d'une fm;:on evidente, le code se constitue dans 
un modele du type grec d'evangeliaire, qui 
devrait etre egalement analyse de ce point de 
vue, avec toutes Ies implications historio-. 
graphiques et liturgiques qu'il suppose; 

c) le manuscrit a une importante valeur 
musicologique, parce qu'il conserve l'une des 
plus anciennes notations musicales byzantines 
- la notation ekphonetique pure, non alteree, 
presente dans un grand nombre de feuilles de 
manuscrit et de pericopes evangeliques; 

d) au point de vue paleographique 
( dechiffrement et etude de l' ancienne ecri ture 
des manuscrits) ce code est un su jet de premiere 
importance. 

Sur Ies 392 feuilles, 191 possedent la plus 
ancienne des notations musicales - la notation 
ekphonetique: 121 feuilles dans la premiere 
partie et 60 dans la troisieme: au total, 382 pages 
de manuscrit. 

La soi-disant recitation a haute voix de la 
pericope evangelique est pratiquee dans des 
variantes diverses: soit une lecture ordinaire, 
avec une prolongation du son final a la find 'une 
phrase, d'une idee, au point diacritique, pareille 

a la demi-cadence; soit une intonation recitative 
specifique, accompagnee et ayant comme 
support certaines formules cadencielles d'une 
grande virtuosite, la cadence finale de la 
pericope etant beaucoup plus developpee, en 
signe d' «attention, la pericope est finie!». Certe 
seconde variante est preferee d'habitude par Ies 
diacres ou par ceux qui recitent l' Apâtre, 
certains d'entre eux demontrant une veritable 
maîtrise artistique dans l'interpretation du 
recitatif evangelique ou apostolique. 

Des le VIII• siecle, le recitatif evangelique 
fut place dans un systeme de notation speciale, 
la soi-disant notation ekphonetique (î:;kcpwuriois 
= a voix haute); cette notation a evolue et elle 

est devenue definitive aux X•-XI• siecles, pour 
qu'aux XIV•-XV• siecles, elle disparaisse de la 
pratique liturgique13

. 

Les signes de la notation ekphonetique, tout 
comme leur denomination, ont ete identifies 
dans quelques tables manuscrites d'anciens 
codes que Carsten Hi:ieg a reproduites dans son 
livre La notation ekphonetique14 comme suit: 

a) Le code Leimonos 38 (f. 318) date aux 
X•-XI• siecles. Mais Carsten Hi:ieg suppose que 
la table des signes ekphonetiques sur le f. 3 18 
est ecrite plus tard, par une autre main, 
probablement, au XII" siecle. 

b) Le code Sinaiticus 217 ( f. 2), un Evangeliaire 
des X•-XI• siecles. Hi:ieg pense que la table des 
signes ekphonetique date du XIV• siecle. 

c) LecodeSinaiticus 8 (f. 303), un Prophetolos 
des X•-XI• siecles. Hi:ieg considere qu'une autre 
main a ecrit plus tard cette table des signes 
ekphonetiques, probablement, au XII" siecle. 

Dans toutes les trois tables de ces codes on 
mentionne Ies signes de la notation ekphonetique, 
avec Ies memes noms et la meme graphie. Seul, 
l'ordre de leur apparition est different. Les deux 
apostrophoi ne sont mentionnes que dans la table 
du Code Leimonos 38, tandis que dans Ies deux 
autres tables la denomination et la graphie de ce 
signe ne trouve pas sa place. 

Nous reproduisons ci-joint la feuille 318 du 
Code Leimonos 38, ainsi qu'une transcription 
du texte de cette feuille (la colonne a droite) 
dans laquelle apparaissent tous Ies signes de 
la notation ekphonetique, avec leur 
denomination et leur graphie, selon Egon 
Wellesz (op. cit., p. 251, pl. I). 7 
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Et maintenant voici Ies signes de la notation 
ekphonetique, avec leur denomination et leur 
graphie, tels qu' ils sont presentes dans presque 
tous Ies ouvrages de speciali te connus 15

. Ce sont 
Ies signes purs, datant de la periode de stabilite 
du systeme (Xe-x1c siecles), lorsqu'ils n'etaient 
pas encorc envahis par la semiographie 
diasthematique. 

Oxeia 

Va reia 

Syrmatike 

Kathiste 

Kremasti 

Synemva 

Apostro phos 

Paraklitike 

Tele ia 

Oxeia dublă 

Vareia dublă 

Kmtimata 

Apeso exo 

Apostrophoi 

Hypokrisis 

s,~nes simples 

( ofe:ia l 

( (Jap lia ) 

( avpµar1xry ) 

( xa~1arry ) 

( xpe:µac1'r~ I 

( C1v11eµ(3a ) 

( ct1toe1rporpor; ) 

I rrapaÂ1r1x~ l 

( re:>..e:ia l 

Si ~nes composes 

( o~e:i'a l 

( (Jape:Îa l 

( xe:vritµara l 

( arri:aw E{W) 

( â.rr6arpocpo1 ) 

( Îmoxp1e11r;) 

I 
\ 
,rJ' r-..J 

~ 

.,I 

"-J 

.7 

V r1 Ir' 

+ 

.7 ...... /' 

7.7 

~ 

Fig. 2. Le cade Leimonos 38, r 318. 

La notation est exprimee par des signes 
specifiques, fom1es de lignes ( droites, obliques, 
courbes), d'anneaux, de crochets, de points, de 
croix, etc., ecrits d'habitude en encre rouge, en­
dessus ou en-dessous du texte litteraire de la 
pericope, au milieu ou a la fin de la ligne du 
texte litteraire. D'habitude, Ies signes sont 
employes par couples, Ies memes ou differents, 
par des signes doubles, des signes differents 
superposes, des signes differents rapproches­
tous encadrant un ou plusieurs mots, qui 
forment une «incise». 

La signification de la notation ekphonetique 
ne cesse pas d'etre incertaine et souvent 
controversee. Ceux qui ont etudie ce systeme 

de notation ont exprime des conclusions 
differentes. Carsten Hoeg, par exemple, avancc 
!'idee que chaque incise (groupemcnt de signes) 
indique une formule melodique, en etablissant 
environ 14 formules pouvant etre employees 
dans la lecture d'une pericope evangelique16

. 

Egon Wellesz n'est pas tout a fait d'accord avec 
!'idee des fonnules melodiques, et ii infirme 
meme la possibilite du dechiffrement des signes 
ekphonetiques, quoiqu'il essayc d'attribucr a 
certains signcs unc certaine signification17 . 

Grigore Panţiru ( 1905-1981) a son propre point 
de vue sur cette notation aussi vivemcnt 
controversee par Ies musicologues 1x. Tcnant 
compte surtout de la tradition orale du chant et 
de la pratique liturgique orthodoxe, Grigore 
Panţiru demontre et conclut que Ies signes de la 
notation ekphonetique representent des sons 
fixes, par rapport au son determine en tant que 
base du recitatif, et non pas des formules 
melodiques ou des intervalles ( des diasthemes). 
Le recit des evangiles etait fait dans la tonalite 
d 'un recitatif melodique simple ( declamee ou 
chantee ), qui tenait compte de !'accent principal 
des phrases, aussi bien que des idees principales 
du texte litteraire. L'ambitus dans lequel se 
deroulait le recitatif evangelique restait au cadre 
d'un pentacorde (sol-re), avec la basc du 
recitatif sur do (quatrieme marchc du 
pentacorde). La lecture des evangiles et de 
I' Ap6tre n'etait pas laissee au hasard d'une 
simple improvisation, elle etait mise cn notes, 
etablissant ainsi une tradition de lecturc 
chantee19

. Par consequent, Grigore Panţim a 
dechiffre et a transcrit, selon sa propre methode, 
ces 18 pericopes evangeliques du Lectionnaire 
de Jas!,y, en Ies accompagnant ·egalemcnt d 'une 
etude interessante concemant son point de vue 
sur la notation ekphonetique. En conclusion de 
ses recherches, Grigore Panţiru a mentionne, 
aussi, le fait que le recitatif evangelique pratique 
aujourd'hui dans notre eglise orthodoxe est 
proche du recitatif ekphonetique20 . A la suite 
d'une comparaison avec l'archai"que recitatif 
ekphonetique, recitatif etabli par Theodor 
Stupcanu (1861-1936) dans ses Regule şi 
e.xemple pentru citit Apostolul şi Evanghelia 
(Regles et exemples pour la lecture de I' Ap6tre 
et des Evangiles); Jassy, 1921, il arrive a la 
conclusion que I' actuel recitatif a conserve, dans 
une forme evoluee, la tradition du recitatif 
ekphonetique: des incises semblables, des 9 
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Fig. 3. L 'Evangeliaire de Jassy, f. 15, XII ' s. (fragment) . 

cadences sur marches communes, des accents 
toniques suggeres par le texte litteraire, etc. Dans 
ce contexte, Grigore Panţiru mentionne 
egalement la contribution de George Breazul 
(1887-1961) pour la clarification de ce 
probleme, lorsque ce demier etablit une filiation, 
une ressemb lance, entre la lecture de l' Apotre 
et des Evangiles, ayant â la base une recherche 
comparee de deux chants hebreux21

• 

La notation ekphonetique a ete conservee 
dans de nombreux codes qu' on retouve 

aujourd'hui dans les grandes bibliotheques du 
monde - Paris, Londres, Athenes, Salonique, 
Jerusalem, Istanbul, le Mont Athos, Jassy, etc., 
des codes ecrits aux VIll0-XVc siecles. En 
Roumanie, on conserve un splendide 
Lectionnaire evangelique datant du Xlc siecle â 
la Bibliotheque Centrale Universitaire «Mihai 
Eminescu» de J~ssy, ecrit par un copiste 
anonyme sur parchemin, or et rouge, chacune 
des 18 pericopes etant precedee par une page 
de titre joliment ornee en couleurs. Moins 11 
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ornemente, L 'Evangeliaire de Jassy, du XII° 
siecle, conserve dans la Bibliotheque du Musee 
de la Litterature Roumaine, est par contre, plus 
riche en ce gui concerne le nombre de pericopes 
en notation ekphonetigue. A Bucarest, a la 
Bibliothegue Nationale, on ne conserve gu'un 
fragment appartenant a un Evangeliaire inconnu, 
gui, tenant comptc de sa structure graphigue et 
de la s6rniographic ekphonetigue, pourrait etre 
date au XII• siecle. 

Dans l 'Evangeliaire de Jassy sont pr6sents 
tous les signes de la notation musicale 
ekphonetigue, simples et composes, ecrits en­
dessus ou en-dessous de la ligne de texte, en 
couples ou en d'autres combinaisons diverses. 
La graphie des signes ressemble a celle des 
tableaux ci-joints. Donc, il n'y a aucun doute 
pour reconnaître chague signe et etablir les 
incises notees par le copiste dans le manuscrit. 

V o ici, par exemple, la feuille n° 15, dans la 
premiere partie du code, sur laquelle sont ecrites, 
dans la seconde colonne, le debut de la pericope 
evang6ligue gui est recitee le troisieme 
dimanchc apres Pâgues - le Dimanche des 
Saintes Myrophores - Ies Evangiles selon Marc, 
XV, 43-47, ct dans la premiere colonne, le texte 
final de la pericope evangeligue gui est recitee 
le samedi de la troisieme semaine apres Pâgues 
- Ies Evangiles selon Jean, VI, 14-27. (ici, les 
versets 25-27). Autant dans la premiere colonne 
gue dans la deuxieme, on reconnaît Ies signes 
ekphonetigues dans toute leur variete. En voici 
guelgues exemples: Oxeia (l-3, 5, 7, - 11-13); 
Vareia (II-18, 19); Synnatike(l-l l -II-18, 19); 
Kathiste(l-5, 20-IJ-13, 16, 23; Kremaste(Il-
11); Synemva (1-1 l); Apostrophos (1-10, 11, 
14-II-16, 21); Parak/etike (11-18); Teleia (1-
4, 7, 18 - 11-22); Oxeia double (II-1, 3, 5); 
Vareia double (11-3, 4); Kentemata (1-1 - 11-
4, 5, 15, 16); Apeso exo (ll-9, 1 O); Apostrophoi 
(Il-5). Il n 'y a aucun signe compose gui mangue 
dans les incises gui existent sur cette feuille, 
Hypola-isis, gue nous allons retrouver dans 
d'autres feuilles du code (f2v, I-1, 11; f 5, II-
4, 6; f327V, I-15, 17; f 332-II, 9). 

La plupart des combinaisons sont realisees 
par les incises determinees par Oxeia, 
Apostrophos, Kathiste, Synnatike, Kentemata, 
Teleia gui marguent d'habitude la phrase du 
texte. Il paraît gue Ies incises dans le final des 

pericopes evangeligues sont d'habitude enca­
drees par l'Oxeia double, Vareia double et 
Kentemata, comme nous les observons dans de 
nombreuses feuilles du code. La combinaison 
avec Kathiste est presgue toujours presente dans 
l'incipit de chague pericope, tout comme celle 
gui a dans sa composition Parakletike. 

Nous n'allons pas commenter ici la 
signification et la trascription en notation 
lineaire des incises, comme l'ont fait Carsten 
Hăeg et Grigore Panţiru dans leurs ouvrages, 
parce gue nous n'avons ni la gualite ni la 
specialisation necessaires pour emettre des 
points de vue inedits. D'autres chercheurs, plus 
perseverants, le feront, peut-etre. Mais, comme 
nous l'avons deja precise, l'interpretation de la 
notation ekphonetigue est une guestion encore 
non elucidee, un consensus en ce gui concerne 
sa tradition n'etant pas encore realise. Tout le 
systeme doit etre etudie d'un point de vue 
comparatif; guant aux codes gui conservcnt cette 
notation, nous n' en avo ns gue deux - tous les 
deux incomplets - et encore un fragment de deux 
pages. Nous avons tente la comparaison avec 
la pericope evangeligue du Dimanche de Pâgues 
(Jean, I, 1-17) notee dans le Lectionnaire de 
Jassy (Ms. 160-IV /34, f. 4-11 v) et dans 
l'Evangeliaire de Jassy (Ms. 7030, f. 1-31; et 
aussi avec la pericope evangeligue du lundi, de 
la Semaine Sainte (Jean, I, 18-28) not6e dans 
le Lectionnaire evangelique, 12-18 ct dans 
l' Evangeliaire, f 3-3 V). Generalement, la 
notation est pareille, Ies signes se succedent 
d'une fai;:on presgue identigue. La Teleia 
apparaît dans les deux codes, dans la meme 
place du texte bibligue, donc, la phrase est 
identigue. Les signes Kathiste, Oxeia, 
Apostrophos, Syrmatikc et Parakletike sont 
regulierement ecrits au meme endroit du texte. 
Le final est encadre par le meme typc d'incise 
(Oxeia double, Kentemata et Vareia double, 
accompagnes par I' Apostrophoi). Sans doute, 
il y a aussi certaines differences, mais elles ne 
sont pas essentielles, etant dues, soit a 
l'emplacement de certains signes sur des 
syllabes plus proches ou plus eloignees, soit a 
l' omission des neumes ekphonetigues, le 
recitatif evangeligue reprenant son cours et 
finissant avec l'incise specifigue deja precisee. 
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II est important de signaler que dans 
l'Evangeliaire de Jassy le manuscrit tout 
entier doit etre reconsidere au point de vue 
de la succession des feuilles. Nous avons 
signale une premiere inadvertance au debut 
meme du code, ou la succession correcte des 
feuilles est intervertie. La succession correcte 
est la suivante: f I, JV, 3, 3v etc. Sur la feuille 
3v ii y a une pericope de l'Evangile selon Luc, 
chap. 24, dont la place nous semble etre ailleurs 
et dont la reference est incertaine. Au cas ou ce 
code pourrait figurer dans une edition de fac-

1 Ms. 160. JV-34 a la Bibliotheque Centrale 
Universitaire «Mihai Eminescu» de Jassy. Voir: Grigore 
Panţiru, Lecţionarul evanghelic de la Iaşi (Le 
Lectionnaire evangelique de Jassy), Bucarest, 1982. 

2 Ms. gr. 28529, a la Bibliotheque Nationale 
(collections speciales) de Bucarest. Voir: Titus Moisescu, 
O pericopă evanghelică cu notaţie muzicală ecfonetică 
(Une pericope evangelique en notation musicale 
ekphonetique), in Muzica, Bucarest, n• 4, 1991; Idem, 
Une pericope evangelique en notation ekphonetique, in 
Revue Roumaine d'Histoire de /'Art, serie Theâtre, 
Musique, Cinema, Bucarest, 1992, p. 39. 

J Pour une cornprehension plus complexe de la 
notation musicale ekphonetique, nous sommes oblige de 
repeter egalement quelques idees presentees dans notre 
etude O pericopă evanghelică în notaţie muzicală 

ecfonetică (1991). Compte tenu du fait qu'il s'agit d'une 
problematique commune appliquee a des ouvrages 
appartenant a la meme categorie, nous n'avons pu eviter 
la repetition de brefa passages de notre ouvrage anterieur. 

4 Ene Branişte, Lilllrgica teoretică (La liturgique 
theoriquc), Bucarest, 1978, pp. 149-150. 

5 Ibidem. p. 150. 
6 Voir: Sfânta şi dumnezeiasca Evanghelie (Les Saints 

et Divins Evangiles), Bucarest, 1963. 
7 Une etude concluante concernant «Ies livres 

liturgiques contenant Ies Evangiles» a ete publiee par Tit 
Simedrea, Tetravanghelul Vistiernicului Mateiaş -
Manuscript din anul 1535 (Le Tetraevangeliaire du tresorier 
Matthieu - manuscrit datant de 1535), in Biserica Ortodoxă 
Română, Bucarest, LII (1934), pp. 154-179. II faul 
mentionner egalement la communication de I. Bogdan, ă 
['Academie Roumaine en mars 1907: Evangheliile de la 
Humor şi Voroneţ din 1473 şi 1550 (Les Evangiles de 
Humor et Voroneţ de 1473 et 1550), publiee dans Ies 
Annales de !'Academie Roumaine, Mem. de la section 
historique, II' serie, XXIX, 1906-1907, p. 645. 

8 Daniel Barbu, Manuscrise bizantine în colecţii din 
România (Manuscrits byzantins dans Ies collections 
roumaines), Bucarest, 1984, pp. 47-48, n• 18. Toujours 
ici, Daniel Barbu presente deux autres codes musicaux 
cn notation neumatique byzantine: Ms. 160, IV-34 de 
BCU, Jassy, /'Evangeliaire (que nous connaissons sous 
le nom de Lectionnaire evangelique de Jassy) que Daniel 
Barbu date au X' siecle et Ms. IV-39 de BCU, Jassy, le 
Stihirar. date au second quart du XIV' siecle. 

similes de documents musicaux conservant la 
notation ekphonetique, ii serait absolument 
necessaire de reconsiderer la succession des 
feuilles. 

Nous croyons donc que cet Evangeliaire du 
XI1° siecle est un code ayant une grande valeur 
patrimoniale. Les musicologues roumains, par 
des recherches approfondies, en le comparant a 
d'autres codes ayant la meme structure pourront 
avancer des hypotheses interessantes concernant 
l'interpretation de la notation musicale 
ekphonetique, chez nous encore peu exploree. 

9 Maria Gheba, Ana Maria Vlad, Investigaţii privind 
miniatura manuscrisului bizantin din secolul al Xi-lea, 
„ Tetraevangheliar" aparfinând Muzeului Litera tur ii 
Române-laşi (Investigations concemant la miniature du 
rnanuscrit byzantin du XI' siecle, le «Tetraevangeliaire» du 
Musee de la Lilterature Roumaine de Ja.~-y), in Bvzantion. 
revue d'arts byzantins, Jassy, I, 1995, pp. 111-113. 

10 Elena Pârău, Adriana Ionuc, Doina Manea, 
Problematica restaurării unui manuscris bizantin din 
secolul XI, «tetraevangheliar». aparţinând Muzeului 
Literaturii Române - laşi (La problematique d'un 
manuscrit byzantin appartenant au Musee de la Litterature 
Roumaine - Jassy), in Byzantion, revue d'arts byzantins, 
Jassy, I, 1995, pp. 114-116. 

11 Le Musee de la Litterature Roumaine de Jassy, par 
l'amabilite du directeur Lucian Vasiliu ct du conservateur 
du musee Dan Fasolă, nous ont offert quelques copies 
de certaines feuilles de I 'Evangeliaire, dont nous Ies 
remercions une fois de plus. 

12 Carsten Hoeg, La nota/ion ekphonetique, 
Copenhague, 1 93 5, pp. 102 et 13 7. 

IJ Dans l'orthodoxisme roumain, le recitatif evange­
lique ekphonetique a ete etudie et pratique par le diacre 
Grigore Panţiru (1905-1981) dans la Cathedrale de 
l'Eglise Saint Spiridon de Bucarest; nous avons eu 
l'occasion d'entendre souvent et de collaborer avec «le 
pere Grigore» a la realisation de certains de ses 
ouvrages, publies aux Editions Musicales. 

14 Carsten Hoeg, op. cil, pp. 18-25 et Ies planches du livre. 
15 Carsten Hoeg, op. cil., Grigore Panţiru, op. cit .. 

Egon Wellesz, op. cit„ infra; Amedee Gastoue 
Introduc/ion d la Paleographie Musicale byzantine. 
Catalogue des manuscrits de Musique B_vzantine, Paris, 
1907; Ioan D. Petrescu, Les ldiomeleJ' et le Canon de 
!'Office de Noel, Paris, 1932; J. P. Thibaut, Monuments 
de la notation ekphonetique et hagiopolyte grecque, 
Petersbourg, 1913. 

16 Carsten Hoeg, op. cit., p. 26. 
17 Egon Wellesz, A History of B_vzantine Music and 

Hymnography ( second edition ), Oxford, 1 961 , pp. 24 9-260. 
18 Grigore Panţiru, op. cit., pp. 17-19. 
19 Ibidem, p. 47. 
20 Ibidem, p. 39-41. Bucarest, 1934. 
21 George Breazul Muzica primelor veacuri ale 

creştinismului (La rnusique des premieres siecles du 
christianisme), în Raze de lumină (Rayons de lumiere), 
Bucarest, 1934. 

Notes 
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The academic year 1949-50 was an auspicious 
one for the University of Illinois School of 
Music. The year witnessed the visits of three 
conductor-composers of immense intemational 
stature: Aaron Copland, Igor Stravinsky, and 
George Enescu1

• 

According to the recollection of Bernard 
Goodman, former professor of violin and 
conductor of the University Symphony 
Orchestra and Sinfonietta, George Enescu's 
residency was for the period of one month, April 
1950. This is supported both by articles in the 
press of that time and by the annual report to 
the Board of Trustees2

• Both these documents 
and Enescu's correspondence suggest that he 
retumed to New York on Monday, May 1. The 
final concert appearance of his visit took place 
the previous night, Sunday, April 30. 

Arrangements for Enescu's visit were made 
by the School of Mus ic faculty and its director, 
John M. Kuypers. In the minutes of the School 
of Music faculty meeting of April 5, 1950, an 
"announcement was made by Director Kuypers 
that Georges Enesco was available to all 
students and faculty and that faculty members 
should submit names of those who want to work 
with Mr. Enesco to the Division' s Chairmen and 
they, in turn, to Professor Rolland, who was in 
charge of Enesco 's teaching time". (Paul 
Rolland, now deceased, was an associate 
professor of violin at the time.) Bernard 
Goodman recalled, în an interview with me on 
Saturday, June 24, 1995, that although Enescu 
was theoretically available to all students and 
faculty, în actuality his time was spent primarily 
"with string players only". When asked if 
Enescu worked with student conductors, 
composers, or pianists, Goodman replied, "I 
think not". 

Enescu appeared în three concerts on the 
University of Illinois campus during this 
residency, both as conductor and as violin 
soloist. Two of these concerts were repeated, 
one at Quincy, Illinois, and another at 
Bloomington, Indiana. The three concerts at the 
University of Illinois were recorded on 78 rpm 
discs and are currently held by the Music 

GEORGE ENESCU'S RESIDENCY 
AT TfIE UNNERSITY OF ILLINOIS, 

URBANA-CHAMPAIGN, APRIL 1950 

David H. Williams 

Library. At the time of this writing, one set of 
discs, of the April 18th performance, is on Ioan 
to Eric Wen of Biddulph Recordings, London. 

The first concert, presented on Tuesday, 
April 18 in Smith HalP, featured the University 
S infonietta with John M. Kuypers as conductori. 
The program opened with Haydn's Symphony 
No. 88, conducted by Kuypers, followed by the 
Mozart Violin Concerta in E-jlat major, K. 268, 
~ith Enescu as violin soloist. The concert 
concluded with Beethoven's Symphony No. 2, 
with Enescu conducting. Regarding this concert 
the Daily Illini (the University oflllinois student 
newspaper) reported, "As soloist and guest 
conductor of the University Sinfonietta Georges 
Enesco last night received what could possibly 
be called one of the most tremendous ovations 
of the year accorded a visiting artist by a 
University audience"5

. The review goes on to 
say, "In the performance of Beethoven's 
'Symphony No. 2 in G major', the aged 
composer6 brought into use the full powers of 
the Sinfonietta. Delicate shading, depth and 
lightness appeared in the rendition of this piece, 
and the audience showed its approval by calling 
Enesco back for repeated bows". As an encore, 
"Enesco executeâ a flawless performance of a 
Bach bouree". This concert was repeated at 
Quincy, Illinois. 

REV. ROUM. HIST. ART, Serie Theâtre, Musique, Cinema, TOME XXXIII, P. 15 - 32, BUCAREST, 1996 15 
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It was Bernard Goodman who suggested the 
idea of inviting the Berkshire String Quartet 
from Indiana University to join the University 
of Illinois' Walden Quartet in performing 
Enescu's Octet in C major, Opus 7 -w1der the 
composer's direction. Goodman himself was a 
member of the quartet, playing second violin7

. 

"lt was marvelous, just wonderful", Goodman 
recalled. "Everyone enjoyed it immensely. 
Enesco didn 't pretend tobe a great maestro, but 
there was something very special about his 
conducting. lt was nothing that he said. It was 
the gleam in his eye; it was instinctive, you knew 
what he meant. It was a truly inspirational 
experience". 

Asked for his comments on the famous 
"Enescu vibrato", Goodman responded, "This 
was not talked about much among string 
players. Georges Enesco had an uncanny ability 
to change the nature of this vibrato, to control 
the speed and width of this vibrato to give 
highlights to musical phrases". 

This concert by the two string quartets, which 
also included works by Darius Milhaud (the 
String Quartets nas. 14 and 15, first played 
separately and then simultaneously as an octet) 
was repeated on Thursday, April 27, in 
Bloomington, Indiana. 

The third and final concert in Urbana­
Champaign, featuring the University Symphony 
Orchestra, was presented on Sunday, April 30, 
in Smith Hall. The all-Brahms program included 
the Academic Festival Overture, conducted by 
John M. Kuypers; the Concerta for Violin, Op. 
77, with Enescu as soloist; and the Second 
Symphony, conducted by Enescu. 

From coverage by both the Daily Illini and 
the Champaign-Urbana News Courier, the event 
appears to have been a festive occasion. Just 
before the concert Enescu was initiated into the 
University of Illinois chapter of the national 
music honorary society, Pi Kappa Lambda, the 
music equivalent of Phi Beta Kappa. At the 
conclusion of the concert the orchestra 
presented him with a large leather briefcase. 
According to the News Courier, "He was highly 
appreciative of the honor. Throughout the 
concert the audience paid him high tribute with 

enthusiastic ovations each time he appeared on 
the stage8". From elsewhere in the same review, 
"Not even standing room was left in Smith Hall 
Sunday night when Georges Enesco, violonist 
and composer, made his final appearance this 
season9 at the University of Illinois. Enesco 
more than pleased the crowd with the playing 
of the Concerta for Violin, D major, Opus 77, 
of three movements. At 68 years, Enesco 
displayed the ability to finger the violin as he 
did as a young man when he first gained his 
international reputation. As the finale, he 
conducted the Brahms Symphony No. 2, D 
major, Opus 73, without a glance at the score". 

Professor Paul Rolland, mentioned earlier, 
was one of Enescu's hosts during his 1950 
residency in Urbana. It was Rolland' s students, 
primarily, with whom Enescu had contact; and 
it was Rolland who was largely responsible for 
arranging Enescu's teaching schedule. He 
enjoyed sharing his recollections of Enescu's 
visit with subsequent generations of music 
students. Among these students was Howad 
Karp, now a professor of piano at the University 
of Wisconsin at Madison. Karp heard from 
Rolland tales not only of Enescu's fabulous 
technique and phenomenal memory, but human­
interest stories as well. Karp recently passed on 
some of these anecdotes to me 10

• 

ln his lectures Enescu apparently liked to 
engage in some impish humor, perhaps to test 
the musical astuteness of the students, or 
perhaps to amuse them or keep them alert. 
Whatever his reasons, while lecturing from the 
piano on Mozart's violin concertos, Enescu 
liked from time to time to inject harmonies other 
than those composed by Mozart. Some students 
caught on, others did not! 

Another story concerns a party given in 
Enescu's honor. During the party Paul Rolland 
noticed that Enescu, while engaging in lively 
conversation and holding a glass of wine in his 
right hand, was continuously scratching inside 
his suit coat with his left hand. Concerned, 
Rolland finally asked Enescu if something was 
wrong. Enescu replied that he was fine; he was 
just practicing for the next concert. He kept a 
fingerboard concealed inside his coat pocket! 
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Rolland also recounted that Enescu, while 
travelling by automobile to the performance in 
Quincy, Illinois, practiced the whole way there 
using the dashboard of the car! 

Enescu's place ofresidence during his month 
in Urbana-Champaign was the Urbana-Lincoln 
Hotel (bought by Jumer's Corp. in 1977, 
enlarged and renovated, and now known as 
Jumer's Castle Lodge). Research in the 
Archives Department of the Urbana Public 
Library yielded some early photos of the hotel. 
Photocopies of these are appended. 

1 In America, Enescu used the French spelling, Georges 
Enesco, which is the way bis name appears in all the 
University of Illinois documents. 

2 The Trustees report, under line 14 of the School of 
Music, states, "Georges Enesco, Visiting Artist (for month 
of April, 1950)." It also indicates a fee ( or honorarium?) 
of $4,000, paid from the University's Educational 
Nonrecurring fund. 

) Smith Hali is referred to variously as Smith Concert 
Hali, Smith Music Hali, and Smith Recital Hali. 

4 The academic year 1949-50 was a transitional one 
for the University Symphony Orchestra and Sinfonietta. 
While John M. Kuypers was still technically the conductor 
of both ensembles, Bernard Goodman worked with both 
groups during the year '49-' 50, and assumed the full 
leadership ofboth groups in the fall of 1950. 

5 The Daily Illini, April 19, 1950. 
6 Enescu was in his 69th year at this time (b. August 

I 9, 188 I; d. May 3/4, 1955). 

The University Archives was kind enought 
to allow the photocopying of the document, 
"Record of Training and Professional 
Experience". This was sent to Enescu in New 
York prior to his visit and filled out, with 
touching patience, in the composer's hand. It is 
also appended and, in my opinion, is of 
considerable interest. 

Bernard Goodman concluded his interview 
with the following assessment: "George Enesco 
was a great man, a great musician, a great 
inspiration. His whole approach to music was 
inspirational. He has been badly neglected". 

7 During the 1930s Goodman perfonned with the Notes 
Cleveland Orchestra and played under many famous guest 
conductors, including Enescu. Commenting on these years 
Goodman remarked, "While most of our guest conductors 
had egos the size ofthe world, George Enescu was a true 
artist with the greatest humility". 

8 Champaign-Urbana News Courier, May 1, 1950. 
9 Actually, this was tobe Enescu's last appearance in 

the U.S. He left Urbanaon May I, arriving in New York 
the next day. After two nights (May 2 and 3) at the Great 
!'Jorthem Hotel, he lefi New York on May 4 aboard the 
Ile de France, bound for Paris. He had already planned a 
1950-51 visit to the U.S., but in September or 1950 he 
wrote to Harold Spivacke at the Library of Congress in 
Washington of bis "decision to give up my American 
tour this fall, because feeling too tired". 

10 July 25, 1995. Karp and his son, cellist Parry Karp, 
are both Enescu enthusiasts, and have recently perfonned 
together the Cello Sonata No. 2. 

17 
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Enesco Soloist 
For C-Oncert 

Wiih G.?ora:es Enesco as g:uest 
conductor and soloist; the 85-piece 
University ot IDinois Symphooy Or­
c:,.e~:ra will pruent an all-Brahms 
concert at 8 p. · m. (D. S. T.) Sun­
ciay ;n Smith Muslc hall. The COD• 

~e1:: L:! open to the public without 
cb.ar;:e_ 

E:i.esco, who has been in residence 
a t the scllool ol m=ic tor the last 
month, will- ?laY lhe Brahm:i Via­
lin C:mcerto ·accompanied by U1e 
universiLy ,ymphony conducted by 
Jonn M. Kuypers, director o! the 
school o! =nusic. 

A.s a !inale to Lhe program, !:nes­
co -.,.,ii! conduct the orchestra in 
Brannu;' Second Symphony. Thl.a 
will :ie llis final public appearance 
at the U. o! I, this seuon. 

Ope!lll!C number on the program 

Ul SINFONIETT A 
WILLBE LED 
BY ENESCO 
Genri,:es Enesr.o, eminent conduc­

tor-vinllnlat, w11l :111peur as guest 
soluillt nud conductor ,vilh lhe 
Universlty ol Illinois siuConletla iu 
o1 concert at 8 p. m .. Tuesday, in 
S111illi Music hilll. The proi;ra1n is 
oven to all. f_ / ~- 'S"O 

The ~6-11iece Sinlonielta conduct­
l!ri. by John M. ICuypers. director ol 
the ruusic school, will play, wlth 
Enesco as soloist, the Mozart via­
lin concerta in E rlnt major . .Alsa 

Appenclix I 

Sinfonietta Concert 
To be Broadcast 

.-\ 1-ccl!:1.t conce~t given !Jy the 
l:niversit;- sinfonietta wich Georges 
Encsc:o, rcsidcnt conduc:or-violin­
isl. a~ \'iuiin soloisl anu .;;uest c:u11-
duclo1·, will be rebroadc:ast ove!· 
Vi!LL ac 2 p.m. today. 

Thc pro~ram was orig:nally _c!iv­
t:11 11n .\[lril 18. Jo11:.Lhan St:!ullcr. 
.i:,sisL,;nL profossor oi music. wiil 
,:n nou 11cc Lhc broa11t:asl. 

Thc (ll'Oţlr:11n will bcgin wiLII 
llayt111·., ··Symphony Nu. 88 in G 
:\-l;;jor." ~onductcd by John .vi. K11y­
pcr:;. clin:clor n( lht.: ,c!10ol u[ :nu­
s1c. 

Ourin:;- Lhc intcr:nission a ta[lc 
re!:ording oe a rehcarsal oi lini­
versity :;ymphony orchestra con­
ducced hy Enesco wiil be played. 
Encsc:o was prcparin; Lhc on:ilc:;. 
lra ior an all-8r.ihms concert pro­
;;~am to bc prcsented .1t a [l. m. 
tomorrow in Smith Music 11:iJI. 

fnJlnwini;: thc intcrmission. Ene~­
,.,, "·ii I he prc~r.nlrd cn11clu1·tin,; 
I lot· •;i11i:rnirt la i11 ;a fl"l"[(ll"lll~lll't" 

fit l:,·i·: h11\'r11·s ··::;yu1pho11y N,1. :.! 
lll 1; .\l;ijnr." 

wil! be the familiar Acade:nic Fes­
ti-val Ove1:i:rure ol Brahms, in whlch 
Director Kuypers will c:,nduct. 1n 
additioo to En.esco, the uoiversity 
symphony bas played under two 
olher distinguisbed conduc!Ors this 
:rear-Aaroo Copland and.Iror Stra­
vinslty. 

tlle visitiug anist Will conduct the 
orchestra in BeeLhoven's symphooy 
No. ~ ln G major, Op. :G, ::is :i 
Cinale lo tl1a pro~·ilm. 

H:iydu·~ Sy1u11ho11y No. SB ln r, 
maJ01· couducted by Kuypers IYill 
open tha concert. 

E11esco le at tbe Ul rar tha 1J1onl11 
ol At>ril ln artiat-ln-residence, 
worklng with the orchesu·a and 
instrumental ensemllle gi·oupa a.nd 
givlog individual iuetructlon to 
soma 20 studants majorlng in per­
Cormanca 011:-atr!Jlged instruments. 

On i;,ievt'!l,iii.~visits to lha Uni­
versity • .l::!•-~·ha:s conducted and 
played· Wilh the music school or­
cllestral organlzatloos. 

Enesco Play8' 
To Full H ou.se 
On Sunday 

S„ I- ::-c 
'\'ot e.-e!l st.:imling room was 

··rct iu Smit.::i )lusic ha.li Snnday 
;1ig!tt -xiie!l Gi!Orges ~nesr._o. Tio­
linist a1tri c:::mpose!', made h1s fi?al 
:,pn'!.ira.nce ·.!iii< se:ison at the liD.1-
·,ersi ty o{ Illinois_ 

1 Ic """-~ Tioiin soloist a01I g-:iest 
'. c-, 11 ,i ucLor o( Lhe 35-piece Ul s-;m­

·,i,on y •Jrc:1e-;1.ra in an :dl-Dranms 
:,uncen. A ,1?,soa:11 rriend ol the 
':ne con111nser, i!:Ile~C:0 mor_e th&Cl 

· pie.ised ~!ie ,arge c:-owd w1th ~e 
µlaying _-,f :.b.e Co11ce_r_:o for_,;!°.;" 
lin. D !lla;or. c 11ns , , , ol ,hre. 
:uove!Ilents. _.\.~- ;a ;,ean. Enesc::, 
•iisnlayetl :!le :ibility to !lnge, ;:!Je 
-;-'oÎ!n as ::e iid a.s a you11g .:na::i 
.. ~ile!l :.~ ir;;: ;!!..ined bis inte~a­
tional repu:::.t.!o!L 

As the ji:aJ!!. he co11dncted ~e , 
Br:ihms S,-:npilony No. 2. D ma-· 
'or Oous 7?. -tjthont a ~Ianc;! at 
tJ1~ sCor~ ~!:ose t":'\o !lU~_oers 
-.~r~i, !un~. <iiffi<"nlt ~ompos1ti,cn!,. 
hlll were T,!(! ~er[oriued b~ :iotb 
'.he arciescra aed the ,,siting 
ar: ist. 

î'!·nlt"~!;or .:ni,n ~.r. K11yf1~r~~ Ul­
:··•1•1 ur of · he i • r ~chnnl n( mnalc 
:; ,11 1 ui :.Im ;-irri1P.SI rn.. conih1c!.ctl 

: hP. upc!lin~ :1111niJer. Ac:ide~c 
"·Qsti,al ()t"e!'"::::rrl!. OtJus SO. 'I!:J.is 
;~mher Droncieci tha setting :or. 
:..i.le remaialier -,( '..he evening. 

in appr!!e:::at..ion riC En_esco·s 
-:-rorlt here. 'le 'las IJeen ns1t1ng 
U1e sc!100I oe ::1.a9ic Cor a month, 
\!ic orc:,.estr:i. ;iresented him ~th 
:i lar~e :ea:.!:l!t" :Jr!et case ":i'h.ic!J.. 
c:i.11 oe "Jsed :or ::in o.-ernight bag. 
:-ie ...-:is !Ji::Jiy 3.!l"!Jreciatlve riC ,he 
,nnnr. -:-~,--,n~irnnt • lhe cnncert 

, he auiiicm·e ;,:Lid !1lm !Il1:l1 tr!b­
'Jle wiU1 ~:11.!msiastic ov:iuons 

: each time ::e a.!'peared 011 ~e 
1 stage. 

?-:-ior :o :he concert he was. lni­
'.iated a9 :i. ::ie?110er of P! Ka1111s. 

• L:1.mbd:1.. :tBLiona.i :nnslc honora.r;,. 
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Enesco to A ppear 
· 1\vice as Conductor 
Geor&'es Enesc:o, <eonduc:to~ • vio­

linis(. who is spe:idiiig thls month 
as a. visiting artist at tb.e, Univer-

1

· 

sily ol Illi.oois sc:!iool ot mwiic, will 1 

make two puolic appearanc:es as 
c:o?quctor ot U. ol L orchestra, 
groups. ~- / tJ - 'So ' 

He will c:onduct the Si.otonietta 
in a program ot music by Haydn, 
Moz.art and Beethove::i. at 8 p. m. 
'I'tiesday, April 18; in Smith Music:' 
h11ll. 
; Enesco also will con duct thc 

5,yrnphuny in an all-Brahms con­
c:e:::-t a.t 8 ;,. m. Sunday, April JO, 
in the .\uditorium. Both pro11ram.s 
are open to t.b.e p u b I l c: witbout 
cha.rgC?. 

Enesco will Give 
2 Ul C~Qfţrţb 

(;cnq;l!!i C:nc=;co, who is vi:silim; 
lhe ~chooi oi music thi.s month. 
will make two public appearances 
with University orchescra groups. 

Wilh Encsco as soloisc, the 35-
piccc sinîunicLla will piay lhe 
:vlo:L:11·t „ Vi alin Concert:o in E Fiat 
Major" conducted by John M. Kuy­
pcrs, :;chooi of m11sic director, at 
8 [). m. Tue:;t.laY. in Smith music 
hall. '- '-/ /, 'i 

The sinfonietta will open the 
concert witb Haytin':i „Symphony 
.\lu. 88 in G :'ilajo1·" conducted by 
Kuypers. F•.>r the finale, Enesco 
will conduce the orchestra în 
Beethoven's ··Symphony No. 2 in 
G. ~lajor, Opus 36." 

An all Brahms program will be 
prcsentcd by Enesco when he con­
cluccs the symphony orchestra at 
8 p. m, April 30 in the Auditorium. 

Encsco is :a the University this 
munLh a.s artisl-in-re:siclcnce, work-
111~ wilh Lhe orchestra ancJ in.slru­
mental ensembic groups and giving 
i 111.iivicluai i11.struclion Lo studtmL.s 
majorîng in pcriurmancc an slrin~ 
instrumcnL.s. un p1·evious visits, he 
has bolh comluctcd anti pl.ayed 
wîlh Lhc school of mu.sic orches­
tral org.anizations.· 

Enesco, Sinfonietta 
To Play l\fozart 

P;oir;r~m- tor the concert by 
Georiei ~ne~co and lhe Uoiversity 
':_l Ullnou Si.ntooietta al 8 p. m. 
L uesdav in Smith Music: ball was 
a:inou.oced today ._by_ the 5chool ol 
.:nusic. 

'r.le 35-piece Sic.!ooietta · cooduc- 1 

~â by Jobn M. ·:;cuypeu w i t h 
;-::i.esco as vi~lin ~!oist will play 
the lofo~art v101in Concerta- in E: 
fl.at maior. Kuype;s. alsa will con­
duc: ~aydn's Symphoo.y No. 88 ill 
G maior. 1/- ISC-'S-o 

Ene~co, artist ~ in • residence at 
:he soool ol music !or this montb 
.vili conduct lhe Sinfonietta 1n Bee: 
-:!love::i.'s Symphony No. 2 in G 
major, opus 36. 

Enesco Concert-~ 
Gets Ovation -~t,? 

By JUDY ROSEN'l:H.-\.L 
As soloist and guest conductor 

oi the lJniversity sinionietta. 
G~rg~ Enesco last night received 
·.,·!iac could probably be called one 
Ji :he :nost treme!ldous ovacions 
Ji :he irear accorded a visiting 
artis;; :iy a Universit;y audience. 

!n i:..he oerformance oi Beetbo­
·.-e!l's ··Symphony No. 2 în G :na­
;or." i:..he aged compose1· broughc 
:.neo :ise the full oowe!'S oi the 
sinionietta. Delicate shading, depth, 

. 3.Ild lig.b.cness appeared in thc ren­

. dition oi i:..his piece, and Lhe :1udi-
e!lce sbowed its approval by c:ill­
!.!lg Enesco bac!t ioI" r-epeated bows. 

:.Iozart"s „Concerta for violin ;n „ .lat .n.:ijor" featured Enescu ;is 
suioist mel John :U. Kuypc!·s :is 
~-unduc~or. Ene.sco bad a slighc bit 
ll r: diilic:tlty ac Lhe beginning oi 
.:.he concerta, but he iinishcd with 
:i be:iucîful perl'ormance. 

As :in encore Ellesco exccuted :i 

fiawless pcrformancc or a llach 
bouree. The shadiog :mel c!carness 
oe tbe number was reminîsce!lt 
oi the composer's ·'Romanian Rhap­
sody" iu which gypsy ovcrtones :in: 
!lSl'U. 

Music Unit 1 

To Honor 
Enesco f-z~ s1 

Wllen Gl!orges Enesco a.ppea.rs , 
with til.e UnlversilY sympb.011y or­
cllestra. a.t 8 p. lll. Sunday l11 Smltb. 
music hali. it ,.,-iii be as a newly 
lniUa.ced 111ember or PI Kappa. 
L&mbda. 11atio11a.l .nusic bonora.ry. 

The Universit:-r ol lllio.ois c!lap­
tei- ol the honora.ry-whic!! ls the 
musical eqni\"a.l~11c ol P!!i Beta 
Kappa-will initlate the tamed 
cooduccor-violl11ist Sunda.y a.lter­
noon !ollowinf tb~ oi-ches~ra re­
bea.nai scheduled from ~ to 4 
p .• ,1. in S.nitb liusic ha.li. lfe!!lber­
ship in tbe bonorar-;r ls basad upon 
scholarsillp. pe:-for:nance. c:-eative 
abillty, e.nd emine11ce în the llelJ 
ol mueic. 

Dual:ie A.. Branlpn, as&istant di­
rector ol the scbool or mlI!lic. ls 
presideut ol tlle UI cbapter, Becb. 
Bradley la vice presldent. Dorothy 
Bowen. secrecary, and ga.skell Se:t· 
ton. treasurer. Local alnmni aod 
raculty wbo are members ol Pi 
Kap11a Lambda -,,m be presene e.t 
Enesco·~ induc::ion !nto t.!le llonor­
ary. 

Witb. Lb.e ail-3rahms concert 
Sunday evenin~. ~esco bid9 ta.re­
well to tlle UI rar th.ia ■ eo1ester. 
He bas 1.>een ln resldence a.t lhe 
school or music tor the pa.st month 
am! b.as been a.c:.Jve 1n the musical 
eveata o( tlie puc tew weeiu. He 
appeai-ed as giiest conductor &nd 
viollnist witb. the Slntoniena. and 
&s compoaer-conductor 011 the Joint 
prognm by tlie Berk1hire Striog 
qunat ol !adia.na. UD1versit-;r a.nd 
the Walden~ ol t.he UL E:e ha.s 
wor.icad individn&lly with ~he stu­
dents ma.jorlag ill Jcrin;ed lnstru­
meats. 
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MUSIC 15 . SERIOUS BUSINESS~ · /,Ceorges 
Enesco, e.mm.eni: . cooducto-r-vioiiri.ist, cli­
max.es his month•ii:l-rresidence aE · - the . Ul 
:school of musiC::. at 8 p. m. Su·~day în· a 
comptimc::::il::ary all-Brahms program with the 
85-pi.ccc li1 symphony orchestra in Smith 
Music halt T ypical of groups .aunounding 
En!!!!co during hi.s stay here a,re the.,c pcr­
son~, left to ri~ht: Seated, Enesco, who 

dcmon:strates in his facial e.."'q)ressioo hi:s idea 
that mu:sic is a :sedous _bi:tjsincss; Bazbar·a A. 
Garvey. 609 South .Fnu~e :strect; Clarcnce 
W. IvcTI!on, jr., Elgin, at the pinno: Dorothy 
R. Lundiren, LaGrange:.. -,tanding, Faye 
Gold:stein, Chicago; Geotge P. Andrix. Chi• 
cago ţ Nancy L. Rynearson, Springfield; and. 
Paul. Rolland, assodate professor of music. 

Q rt t G
• French compose:.-, Dlltius Mllhaud. 

Berkllhire quartet will -pa:,, the na e .s 1ve first o! thcse two worlcs. the Wal­
dens wîll ph1y tbc seamd. ;md Ulcn 

J-• t R •t I lhc two i:rouţl.S will join lhc pl:iyinc Olil ec1 a ilic hvo worlu slmult.ancously as nn 
octet. 

Two of t.be nat.ion's omst:indinii Sccond b:11! ot tbe program will 
strinc qu:arteu-thc Waldcn Strinc consist ot lbe Oct.ct !or Slrings 

. t,y George Encsco. conduclor-•,io-
Qu:artct oe the Univcrsily of ll-li- linist currcntly tn rcsldcncc :u Lhc 
nois and tbe Berlcshlrc Slrînv Quai-- u. of L who w11l conduct Uic two 
Ut ot Indiana unlversity-will pr-e- quarte~ 
sent a joint recital Tucsday ni;:ht 
in Sm.lth Recib.l !:alL 

Bolh s111ng qu:irtcts arc artists­
in-,·csldcncc at sute univcrl.stie.s. 

Thc coace:-: will bc rcpc:atcti Mcmbers of lhe Waldens arc Homer 
'l'hursday cvc.ninc at Indl:in.:i uni- Scllmilt and Bernard Goodm:an, vio-1----.----. -------­
vcrs.ily. On :!ic procram will bc two lins; John G..!rtey, viola, and Robert are Urico Ross, :aad -~ Luan, 
stnnc qwir.ci: sc!ections, tbc 13th Swcnson. cello. vlolinist.s ; :!'rib: Mau, celllst, ·and 
and 14lh strinll quartcn ot lhe Mcmbcrs oi the &rluhire quartet David Dawson. v1ail:st. 
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Appendix 11 

RECORD OF TRAJNING AND PROFESSlONAl. EXP'EUENCE 

NA),IE IN FULL (do oot use ioitiili) 4-z_....~/ ~ 
I. . ,, f.l -t- li...,.,..- - ~ J.... 

(
Prese::i.~ ~.c#t_ ~t,;j f1::. h4~ '_~F"(?Z i~n 

Addres.5 /\ I. ~ ) 7. ,. . - ol 
Home ,>:-::::0.cr-:.A ~ s k--=c ~ ~ · r], ~1 ?'."ion.<:----. --... -.. ,--

... r · · Îr.. · .... r,, - 1 • \ ' - - · -- - - -~ - 1aDN 7t?oj 
P!ace oe omh ~ d ac::e,,.&c _ XL d4 ,c =---'::::::t::n'Z:n ,l;-:, _') .-:-'"14 ~c ;,a=~ • r+_"(fk.V · -: li~ 

Are 7ou a cit:izc:1 of U.S-.\..?...1)..,,a___ (Ii you a.re a dtiz= ~!" aai:=-.Jiuâon c,r ~ ăe::=21'.M y-oar i::.:-a'on to :ie-­
come naturalli:ed, submit rndcice ~e:-eof.) 

C:ingle man-ied widow\' er)? '1'\1\ ·Î ., .._-- Ati..-
.... • 1 ' ½.,...,. [ 

chli. 
Number oi 

athc:- <;e;,e> ie U -==· 
St::.te oi: !:ic::tlutb..._ ______ :5.___ -t-t) .., -5----------------------------

-.. P!ly-sical de:e,:t:i, ii a.ny _______________________ -~ W~---

Academic Training: Give =es oi ins-.itutions :atcnded aoci other iniormarion ~ bc!.ow 

(a) Junior Collcge 

\ d ! ,. 

) I I ,-.~....J 

( c) Graduate or P!:Ofessionai Scliooi 

\ 

Oaas Attz:acied Decnc 
.mdFlc!d 

Dqne 
?rom ""o mdl'ldd 

•

1

/ rt?71 ~, .n;l J _ ~ J -
ooc • oJ • · iJ w\.vrl 

,,,JJ 
;-!/ . i'.î .._' 1Z'M ,,- ~--
·, (., ·14 - 'tl'?.I' ~ ,1;. 

' 1 "J ,_C"_:_ • ~, ~~,._ ___ _ 

:rom To 
D~ 

2ndFaeld 

-----

(d) Pro-iessioaa.l Deg-rec:, or Llc=cs {Sacii u bar, ll'Ullic acco1U1tinir. m:.) c_-i:ilicate ar 
~andP'id.d Datei 
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Major sui,jects midied: 
a. In UDdergndaate ,ronc._ ______________________________ _ 

Minor sabjec::s stu.mc:a._ ________________________________ _ 

Prcse::it me::nber.diip in leamed and proiessional organuatioas md otbcr societi=--------------

Teaching Experienm: (Sta.te placcs, =iâe:nic rank, dates, subjects bugat) 

rn.:itDtian ar Place, :md Raci< 

Unde:gradnate t!!:aching: 

Data 

ltlSeCJJdt Experie11ce; (Major rc:searches and proposab ior siguiticant llC"llr resc::irc.b.) 

Sabjeo T.mp.t 
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Professional, Business, or Olher Experiencs: (Givc a:uncs oi cmployo:=3, cl..tc:s, naturc of c=cric:icc, dcgrc: oi 
rcspo11S1oility) -

bployocaaadLocaâoa Datc:1 TypaolWorlc bspcnulihwty 

Presc:tt position: Duc of Appoilrtmc:it 

Position for wmch yau are a candidatr· 

Militazy or othc wa.r aervicc: (Pt.csc ;ivc d.ltc:s, c:h=lctcr oi service, and tiual r=k) 

Pubiicarions· (Plc.se snhmit C0!)ic:s ii possi"blc; attach c:omplctc !ist, with rcicrcnCC!, ii spacc bcfow Î5 inadcquatc) 
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Scie:ntific discoveries, inv=tiom., desicu-, et\:.: _______________________ _ 

~- ~,1" 
Foreign languagcs. L:tngu.:,.gcs othe:- th.i.n E:igiisii s~lr:e:i readily-YV'M:;~,..; ti/~. 
~ ~ L t . C R.ead re:idih· · ~C( , ·! C---0 :i:::--&:::!:1. < , 

. / j / 
Other lang=ges studied • · 

Supplcnc::rc.ry informatiou ir,dadirJi" <::mcal natu= or appnisals oi your w,,rk: 

Re!er=ces: (Namcs and addresscs oi iTe or more ~ns !rom whoai iniorm.a.tiou coo.cerni.ng Joar protessional tnin-
ing a.ad Slleces9 may IJe obtamed) .._ r 

t ' . 

.. ·- ~.' 

- t;, - . . • - • : . . - - ·· .. 
l I ~ ,. . ';'. 

An you reaten_ by b1ood or ma.a:iqe. to my zm:::m,er of the Boa.ni. of Trust=, faculty or stuf ai the Uni.Terwity of 

Illinois~ p0 {): If so, indi~te ~O>DS.111!1-----------------------

•. ...J 

1~19151 
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Appendix III 

UNIVERSITY OF ILLINOIS 

SCHOOL OF MUSIC 

·uNIVERSITY OF ILLINOIS 
SINFONIETTA 

JOHN M. KUYPERS, Conductor 

GEORGES ENESCO, Soloist and Guest Conductor 

Recital Hali, Tuesdoy, April eighteenth 

Ninefeen hundred fifty 

Eight o'clock 

PROGRAM 

Symphony No. 88 in G major ................ .... . . ... .... Haydn 
· Adagio - Allegro 

Largo 
Menuetto; Allegretto 
Finale; Allegro con spirite 

JOHN M. KUYPERS , Conductor 

Concerte far Violin in E f!at major, K. 268 . . ...... . . . . . ...... Mozart 
Allegro moderato 
Un poco adagio 
Rondo; Allegretto 

GEORGES ENESCO, Violini11 

INTEJIMJSSION 

Symphony No. 2 in G major, Opus 36 .. ... .. .... . ....... Beethoven 
Adagio molto - Allegro con brio 
larghetto 
Scherxo; Allegro 
Allegro molto 

GEORGES ENESCO, Conductor 

(Over) 

25 
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PERSONNEL 

firit Vlolln1 Cello• Oarinets 

George Aadrill Dorothy lundgren Keith McCarry 

Barbara Garvey Mary Moylt•w Au&tin M.cDawell 

Robert Gerle Margaret Mile• 

faye Gold•tein loui• l'olter 

Morvin Mutchnik Gerald Snyder lanoans 

Paul llollond Motgarel Sullivan Mary Franc•• Jam„ 

Ho111er Schmill Robert Swen1on luuell Pugh 

Peggy Stone 

Second Violina laua1 
Hom1 

Myrion Boker Phylli• Edward• 
Jonelh fincii 

llemord Goodman .Y,an,j n Howe 

William !Cray 
Do-.id Moore 
Ra~el Sheil1 

Wolfgang lCuhn Tn,unpeh 
Constante Ogon 
Frank Pytlik John Haynie 

Robert Zarback AutH Laray K.iracil 

Viola, 
Morilyn Hind1ley 
Edwin Putn,k P■KuHion 

John Gorny 
lais Heywood 

Paul Prin 

Robert Kelly Oboes 
Joonno Stern Lange Lilllarian 
Robert Neil! David Ledet 

Robert Oppell frank Stock,till Robert~ 

COMING EVENTS 

Thul'Mlciy, April 20, 1 l :00 o.m. - Senior Recital. Trent 

lCnepper, lau-Barilane, Recital Hali. 

Tu„day, April 25, 1 l :00 a.111 . . _ Sludant Recîl4l, Recital 

Hali. 

Tuelday, April 25, a,DO p.rn. - Joint Concert, S.rkshin 

Quartet, Uninnily af Indiana, and WalciltA Slring 

Qucirtet, Recital Hali. 

Thu,sday, April 27, 11:00 a.111. - Senior RKilal, J-n 

Glea,on, Meno-10prano, R■cilol Hali. 
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UNIVERSITY OF ILLINOIS 

SCHOOL OF MUSIC 

CONCERT 
BERKSHIRE 

STRING QUARTET 
I in re,idence ol the 

University of Indiano 1 

URICO ROSSI, Violin 
ALBERT LAZAN, Violin 
DAVID DAWSON, Viola 
FRITZ MAGG, Cello 

ond 

WALDEN 
STRING QUARTET 

( în res(dence at the 
University of Illinois) 

HOMER SCHMITT. Violin 
BERNARD GQODMAN, Violin 
JOHN GARVEY, Violo 
ROBERT SW!:NSON, Cello 

GEORGES ENESCO, Composer-Conductor 

Recita/ Ho/I, Tuesday, April twenty-fiftf, 
Nineteen /,undred Rfty 

Eighf o 'c/ock 

PROGRAM 

String Quartet No. 14 . .. .. . . . .. .. ... . . . .. . . . ... .. . Darius Milliaud 
Anime 
Modere 
Vif 

String Quartet No. 15 . .. . . . . .. .... .. .. . ... ... .. . . E"ariu..r Millraud 
Anime 
Modere 
Vif R1::R1C~1-n11F. Su,:-.r. QuARTr.T 

Octet for Strings ........ .. ... ... .. .. . . . .. . . . .. ... Darius Milharrd 
(Quartets Nos. 14 and 15) 

lNTF.RMI!iSION 

(Or,tr) 
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Octet in C major, Opus 7 .......................... Giorgts E,usco 
Tres modcre 
Tres fougueux 
Lentemcnt 
Mouvi:ment de Valse bien rhythmet: 

( !-.Iovemcnts pb.ye<l without pau:<c) 
CoNDUCTEU UY THE Co.MPOSEI! 

COMING EVENTS 

Thurod:l.y, A1,ril 27, 11 :00 ::i.m. - Senior Rc:,;i1:::.I. 
Joan Gk:ison, m..:zw-soprano, Recital Hall 

Sun<l:iy, April 30, S:00 p.m. - Con.:err. George; 
Ern:sco, Con<luctor-Violini,c, :i.n<I C nive:-,ity 
Symphony Orchestra, Auditorium. 

Tucsday, May 2. 11 :00 a.m. - Julit!! HiJih Schooi 
Sophomore Chorus, \Valtcr l<odbcy, L.onduc:c.,r. 
Recital Hal!. 
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PERSONNEL 

First Viotim Cellos Bassoons 
Robert Gcrle, Yvonne Aldridgc Margucrite Nigro 

Concertmastcr aarencc I verson Rus~dlPugh 
George ,~ndrix Guineverc J<:mes 
:,lyrian Baker Audine L:ing Trumpets 
Barbara Garvey Dorothy Lun<lgren 
Bc:m:m.l Gremsky :..lary :..fayh..:w John Haynic 
William Kray 11arbr.iret 11 iks Leroy Kirsch 
Be!h lfartin Louis Pottcr 
Ph vUis 1Iortlaru1 llartha Quallich Horns 
~lirvin 1[utchnik :-.1:irgarc:t Sullivan 

Peter Eckert 
i'aul RollauJ Rol>crt Swenson 
Homer Schmilt Janeth Finch 

P~;gy Stane 
DaveHabley 

Basses John Howe 

Second Violins Phyllis Edwar<ls Marvin Howc 

Gr:icc lk-ckctt Richard Haien Dorothy Sherrard 
Paul Vance 

Esthcr Con:tz David :.'>1oon: Maurice Willis 
E.bine F r.111kd Grace Scxton 
Fave Gol<lm.:iu Rachel Shc:ils 
B.:rnard Goodman Gerald Snyder Trombones 
E.-win Hahn Daniel Forrest 
\\'o[ibran~ Kuhn Ftutes W eslty Stelzn:ic.Je 
Con~t:lncc Og;m 

Rita Evans 
David Tuckcr 

Frank Pytlik 
~tricia Ricklcfs 1farilyn Hindsley Tuba :Sa.ncy Rynearson Andrew ~likit.i. 
Rosem:Lry Toolq Edwin Putnik Lawrence Gnagey 
~iri:un Workm.i.11 

Violas Oboes Percussion 

J ciul G.:irvey David Ledet Robert Bankert 

.-\nne Hcitkottcr Frank Stockstill Paul Price 

Lois Hcywood 
Personnel Manager Robert Kelly 

Clarinets Robert Ncill Mary Frances J .unes 
Robert Oppelt John Guse 
W:utcr Roasa Keith :..IcCarty Librarian C...rolyn Whitchca<l 1!artin Roscnwas~er 
Robert Z.i.rbock Richard Weerts J aneth Finch 

COMING EVENTS 

Tucsday, }fay 2. 11 :00 a.m. - Jolic:t Hiih School 
Soµhomore Chorus, Waller Rodbey, Conductor, 
Recital HalL . 

Thur~<lay, ~fay ➔, 11 :00 a.m. - Honors Day As­
scmlily, Recital Hali. 

Tuesday, :!.fay 9, 11 :00 a.m. - Senior RL-cital, Jean 
Oppelt, ::ioprano, Recital H:i.11. · 

Tucsday, ~fa.y 9, 8 :00 p.m. ~ Concert, A Cappclla 
Choir, Robert Commanday, Conductor, ;uiJ 
Womcn'$ Glce Club, Joseph Albenson, Con­
ductor, Reciul Hali. 

Thursday, ~fay 11, 11 :00 a.m. - Senior Reciti.I, 
Keith 11cC:i.rty, Clarinetist, Recital Hali. 

ThursJay, ~fay 11, 8:00 p.m. - An Evening of 
Opera, Ludwig- Zirner, Director, Recit:i.l Hali. 

29 
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UNIVERSITY OF ILLJNOIS 

SCHOOL OF MUSIC 

CONCERT 

UNIVERSITY SYMPHONY ORCHESTRA 
JOHN M. KUYPERS, Condudor 

GEORGES ENESCO 

Guest Conductor - Soloist 

Recital Hali, Sundoy, April thirtieth 

Nineteen hundred fifty 

Eight o'clock 

PROGRAM 

Acarlemic Festival Overture, Opus 80 . .. .... .............. . B-rahms 
JOHN' M. KUYPERs, Conductor 

Concerto for Violin, D major, Opus i7 . ........... ... ..... . Brahms 
A1legro non troppo 
Adagio 
Allegro giocoso, ma non troppo vivace 

GF.ORCES E:ttSCO, -Violinist 

INTEUUSSION' 

Symphony No. 2, D major, Opus i3 ........ .. . ..... .. .... . Brahms 
Allegro non troppo 
Adagio non troppo 
Allegretto grazioso, quasi andantino 
Allegro con spirite 

GEORGES E:-n:sco, Conductor 

(Ot•tr) 
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Appendix IV 

UNIVERSITY OF ILLINOIS 

E:pi11Se and Eq,iip111tnl 
Expcnsc .. . ....... . •..... • . . . •· .. • •·· • . • • • • • • • • • • • • • · · 
Equipment ...... . ....... . . : . .. ... . .......... ... .... .. . 

Total, Exp,m~·e and Equip111ent . . .. . . .. . .••. .• . • . . . . . 
Total, Art . ... . .. ... . . .... . . . .... ........ . .. . ... . . . 

Saiaries and l-Vages Landscape Architec:ture 

1. O. G. ~chaffcr, Profcssor.. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . • . . . . . . . A6o 
Hcad of Dcpartmcnt. . . . . . . . . .. . . . .. . . . . . . . . . . . . . . . A Y 40 

-(Total Salary) .... .•. . . ......... . .. •... . ...•. . . . ... 
;:. K. B. Lohmann, Profcssor oi City and Regional Pl:uming A 
3- S. H. White, Profcssor .. . .. . ........... .... ... . ...... A 
-1- Harland Ilar-tholomc:w, Nonrcsic.Jent Profcs::;or of Civic 

Design .. . . ... ....... . . .. ... •. . .. ... ... ... .. . . . .. D20 
-. Florence B. Robinson, Professor. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . A 
6. D. H. Morgan, Associate Professor of Community P!an-

ning ..... . .. .. .. . .... . . . .... . .... . ..... . ...... . . 
(Salary under Ilure:iu of Community Planning) 

i- I. L. Petersen, Assist::mt Profcssor. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . B.to 
8. V. A. Hyde, Assistant Proiessor of Community P!anning 

(Salary under Bure:iu oi Community. Planning) 
g. Hideo Sasaki; Instructor. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . D 

10. ;'ionacademic Salaries .... . . . . . .. . . . . ..... . . ... . . ... .. .. H50 
Total, Saiaries ..... . .. . . .. . ... ... ..... . .. . . . .. . ... . 

\Vagcs . ... .. . .... . .... .. .. .. ..... ... ..... . . .... ... .... .. . . 
Total, Salaries and Wages . ... . .. .. .. ... . .... . .. .. . . 

&pense and Eq1,ip111ent 
Ex.pense . .. . ..... . . ...... .. .. . . .. .... .... . . ..... .. .. . . . 

Equiti::~~~ E.~p~~~. ~~i 'i~fi~~,::: : : : : : : : : : '. : : : '. : : : : : 
Total, Landscape Arcl,itecture ...... . . . ... .. .. .... . . 

Soianes and W ages 
1. J. M. Kuypcrs, Director ... •. . ............... . . .. . . .... 

Professor ...... . . . .. . .. . . . . • . . . . ... . ..... . ... . ... . 
2. A. A. Harding, Profcssor, Emeritus . . .. . ... .. .... . . ... . 

School of Music 

!} 
J. G. F. Schwartz, Professor, Emeritu.s ( from Retiring .~I-

lowances) . . ....... . .• .. . . .................. . . . .. 
4- H. J. van den Berg, Professor, Emtrit1u (from Rctir:ng 

Allowances) . . . . . .... . . . . .... .•. .... . . .. . ....... 
5. D. A. Branigan, Assistant Director .. . ... .... .. . .. . .. .. . 

Proiessor ... . . .... ... . . . .... . .. .. . . . ....... . . . ... . 
(Total Salary) .......... ... .. .. .. . . . ... .. .. .. . ... . . 

BY67 
A33 

6. Paul Young, Profcssor .. . ........ . ... .. ..... . .... .. .. . 
7. B. R. Foote, Profcssor .... ... . .. . . .... .. ......... .. .. . 

A 
A 

8. Hubert Kesslcr, Profcssor ... . .. . . .. . .... .. ...... . . .. . . A 
9- Sherman Sc:hoonmakcr, P:-oiessor . .... . . ..•... . . ... . .. . . A 

Io. \V. G. Hill, Profcssor .. . .... .. . . . . . . .... . . . . .... .. . . . . A 
n. R. H. Miles, Professor ...... . . . ..... ... .... . ..... . .. . . A 
12. Stanley Fletcher, Proiessor ... .. .. ... . ... . . . .. . ..... . . . 
13- ~L H. Hirnlslcy, Associatc Professor .. . .. .. . .. ..... . .. . . 

(Sec Uuiversily of Illinois llands) . .. ...... , ... .. •.. 
(Total Salary) . .. . . ... . ... .. .... . . .. ... .... .. . . .. . . 

4- Georges Encsco, Visiting Artist (for month of April, 
1950) . . . ..... .. . . ... . .. . ..... .. .. . .. . .. . ... . . .. . 

A 
A33 
DY67 

G 
(P::iid from Elincation::il Nonrccnrring) 

15- J. P. Painter, Associate Professor . . . ... . . .......... . .. . 
(Salary under Univcrsity Extcnsion) 

16. Burrill Phillips, Associate Professor ... . • . . • .. .... .. .... A 
1 Retiring allowance payable by Retircment System. 
1 On leave of absence wi1h pay for ftrst KmCSter of 19~9- ,950. 

.3 500 
Z OOO 

(_5 500) 
$r6o 647 

$ -I 400 
, 6oo 

(8 OOO) 
i 000 
6 750 

l 200 
6 OOO 

I 6oo 

.3 300 
800 

~34 650) 
.300 

(~ 950) 

6jO 
300 

(9iO) 
$ .35 920 

$ ro 300 

(r 842) 

(I 834) 
5 167 
2 33.3 

(7 300) 
7 OOO 
6 6oo 
6 300' 
o 400 
â 300 
6 :,00' 
O 200 
Z 250 

(5 250) 
(7 .500) 

(-4 OOO) 

6 OOO 
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Appendix V 

·- . .... I 
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Ces mots pleins de substance trouvent leurplace 
dans le livre imprime a Vienne, deux ans avant 
la Revolution frarn;:aise, Observări sau băgări 
de seamă asupra regulilor gramaticilor 
româneşti (Observations concernant les regles 
de la grammaire roumaine). 

Le principal but de l'ouvrage - trouver Ies 
«regles» grammaticales de la langue -
appartenait a un vaste, difficile et meticuleux 
effort d'edification de la culture roumaine 
moderne, servie avec tout l'enthousiasme 
patriotigue des esprits artistigues, doubles de 
l'erudition encyclopediste si chere a l'epogue. 
Mais cette citation, loin d'etre une simple 
enonciation d'une loi grammaticale, est 
l'affirmation d'un credo esthetigue, destine a 
consolider une nouvelle ars poetica. Le createur 
de versets Ienăchiţă Văcărescu, desireux de 
connaître les instruments de son art, touvait 
naturel d' inserer dans un catechisme de la 
grammaire des observations gui vont jusgu'a 
ce qu' on appelle, dans des termes actuels, le 
specifigue ou la structure de la langue. Car, en 
depit d 'une tradition encore medievale, la 
grammaire etait, a cote de la rhetorigue et de la 
dialectigue, l 'un des arts ou des sciences 
composant le trivium. 

Il etait evident, meme avant la fin du XVII1° 
siecle, gue les nouvelles langues europeennes 
cultivaient une poesie dominee, a la difference 
de la versification mesuree du grec ou du latin, 
par la loi de l'accent. Non seulement cette 
familie des langues nees du latin, mais toutes 
Ies autres langues connaissaient le principe 
qualitatif ( de l 'accent), oppose au principe 
antique de la guantite. Sans doute, Văcărescu 
entendait par «nombres» non seuleri1ent une 
intervention de l'arithmetigue dans la creation 
du vers, mais surtout la realite perdue d'une 
predetem1ination a l'aide de differents types de 
vers, aussi bien gue la maniere de scander les 
vers en se basant sur les valeurs guantitatives 
des pieds metrigues. 

Il a fallu gu'un siecle et demi encore passe 
pour gue la verite fournie par la tradition 
livresgue soit remise en discussion par les 
nouvelles decouvertes de ceux gui etudiaient la 

SUR UN PRINCIPE DE VARIATION 
, ' , 

SPECIFIQUE A LA CREATION 
ROUMAINE CONTEMPORAINE 

Gheorghe Firea 

Les Italiens, fes Fram;ais, fes Espagno/s et Ies autres 
(peuples) don/ !'origine de la langue est le latin, 
ainsi que natre langue roumaine, 11 'avaient pas 
l'habitude des versets rythmiques I avec des 

nombres]. 

Ienăchiţă Văc;ăresc;u 

musigue populaire roumaine en vertu de son 
fondamental caractere vocal, en vertu, donc, de 
sa dependance du vers. George Breazul avance 
ainsi l 'idee gue les anciens principes guantitatifs 
survivent dans la musigue folklorigue et gue 
les «unites» de cette musigue (non concordantes 
avec les accents tonigues du mot) ne sont autres 
gue les anciens pieds metrigues, specifigues a 
la versification et a la musigue gui ont jadis 
existe dans l'espace thraco-grec ou mediterra-
neen1. En partant des memes unites gui ne sont 
en fait gue les valeurs longue (- = le guart) et 
courte (u = la croche) connues par 
l' intermediaire de la theorie metrigue grecgue, 
Constantin Brăiloiu nous a foumi une remar-
guable theorie des systemes du folklore -
parlando giusto, parlando rtţbato, aksak et la 
rythmique du folk/ore pour Ies enfants; 2 la 
rythmigue divisionnaire, telle gu' elle est appelee 
par Brăiloiu, se trouve seulement a la base de 
certaines melodies instrumentales de danse et, 
par rapport a la rythmigue de la musigue 
classigue occidentale, elle constitue une 

REV. ROUM. HIST. ART, Serie Theâtre, Musique, Cinema, TOME XXXIII, P. 33 - 46, BUCAREST, 1996 33 
https://biblioteca-digitala.ro / http://istoria-artei.ro 



34 

exception face a la predominance de la rythmique 
quantitative, indivisible, des autres systemes3• 

A câte des elements musicaux connus, 
comme l'intonation et son profil modal, par 
lesquels les ecoles nationales se sont affirmees 
au point de vue historique, le rythme a une 
extreme importance dans la particularisation 
stylistique de la musique «nationale». 11 est 
certain que les compositeurs nationaux se sont 
«separes», des l 'ancien siecle, du tronc du 
romantisme, en perpetuant pour longtemps les 
convictions esthetiques, l' ethique creatrice et la 
maniere technique des romantiques, qu'ils n'ont 
pas cree des le debut une intonation tout a fait 
originale (seulement «coloree» dans l' esprit du 
folklore) et que leur vision restait harmonique­
fonctionnelle, tandis que la rythmique de leur 
musique etait tributaire de la le9on occidentale. 
La situation ne pouvait etre autre etant donne 
que la rythmique appartenait a la meme 
constellation du systeme majeur-mineur, encore 
predominant a cette epoque-la, systeme vis-a­
vis duquel les compositeurs des ecoles 
nationales n' ont esquisse que quelques signes 
de revolte. 11 etait difficile d'imaginer alors que 
la rythmique aurait ete depourvue de !'element 
d'immanence dans sa simplicite, dans la logique 
de ses relations, par rapport a l'intonation, par 
exemple, ou, surtout, avec la richesse des 
combinaisons harmoniques. Meme ainsi, en tant 
qu'element subordonne, le rythme s'encadrait 
d 'une fa9on uni tai re dans le systeme d' operation 
habituel; c'est pourquoi la tentative de Moritz 
Hauptmann - I 'un des precurseurs du dualisme 
(majeur-mineur) et du systeme metrorythmique 
riemannien- est significative par le fait qu'elle 
contient toutes Ies compo-santes de la facture 
sous l'empire des memes lois4 (il s'agit de 
l'ouvrage Die Natur der Harmonik und der 
Metrik, Leipzig, 1853). 

En depit de cette tendance de rationalisation 
de I' organisme complexe de la musique, la 
pratique ne fait pas la demonstration d'un 
developpement egal de toutes les composantes 

de la facture; le rythme reste derriere Ies autres 
elements, au moins a I' epoque de la 
predominance de l'harmonique. Le pas definitif 
vers l' affirmation de 1' independance du rythme 
ne va se produire qu'au milieu de ce siecle. 

Dans le «materiei» meme, auquel les 
compositeurs nationaux de l'ancien siecle ont 
fait appel, la rythmique divisionnaire de la danse 
predomine. Ce fut le genre folklorique le mieux 
connu et qui, dans les adaptations, n'etait pas 
incompatible avec la maniere traditionnelle de 
composer; c'est ce qui explique l'abondance des 
danses symphoniques, des suites et des 
rhapsodies. Au debut du x:xc siecle, la situation 
reste en bonne mesure la meme. 11 suffit de 
reali ser une retrospective de l' evolution de 
I' ecole roumaine moderne de composition pour 
constater, au debut, la place preferentielle de la 
danse et de certaines chansons (souvent, dans 
un systeme divisionnaire) et le rapprochement, 
ensuite, dans la creation des compositeurs de la 
generation contemporaine a Enesco, du genre des 
rituels et, surtout, des noels ( dans le systeme 
giusto-syllabique, et moins dans l 'aksak), tout 
comme la preponderance chez Enesco, des genres 
d'improvisation du type de la «chanson longue» 
( dans le systeme parlando-rubato ). L' evolution 
ulterieure est, en egale mesure, l 'approfon­
dissement de ce que la realite «anonyme» offrait 
encore, une synthese de ce que les generations 
anterieures avaient realise, de nouveaux ponts vers 
l' experience universelle ulterieure. 

o 
Dans de nombreuses chansons populaires, 

appartenant surtout au fonds archai"que des 
rituels, on constate non seulement l'ingenuite 
rythmique de la structure, mais egalement un 
rapport particulier entre I' element rythmique el 
l' element d 'intonation. Dans beaucoup de noels 
la difference si importante entre le vers et le 
refrain consiste souvent dans une distribution 
quantitative-rythmique differente de la meme 
entite d'intonation: 

Ex. I. Bela Bart6k, Melodien der rumănischen Colinde. 

Jfc T.,i11Jla, !'raN-(..,.,..f,•.>>-.,.,, f'.-,1,zt\. Uu,;•(1;1,,,. .. ) j.-1,,t. 
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En reprenant «le specifique d'intonation» de 
la musique folklorique, Ies compositeurs ne sont 
pas restes indifferents face a un tel deroulement 
et a une differenciation de la trame rythmique, 
directement impliquee dans la construction 
d'une forme, aussi simple qu'elle soit. Ayant 
presque la valeur d'une citation, cette melodie 
chorale de Sigismund Toduţă est basee dans ses 
six premieres mesures sur deux aspects 
rythmiques d'une intonation constante, ou av 
n'apparaît nullement en tant qu'augmentation, 
mais en tant que modification quantitative de a 
(respectivement, a'). 

mentionner que, dans la ligne vocale de Janacek, 
un role important revient egalement au principe 
bien connu de la declamation, pratique par 1~ 
compositeur (d'ici, la division en seize dixiemes 
de la valeur fondamentale). 

Le debut de la Sonate pour violon et piano 
de Pascal Bentoiu demontre Ies possibilites de 
variation provenant de l 'enlacement rapproche 
de trois aspects rythmiques differents; !'idee 
melodique devient ainsi , par elle-meme , 
logique, naturelle ( ex . 5) . 

Les exemples dont nous avons fait mention 
jusqu'ici peuvent, sans doute, s'integrer a une 

Ex. 2. Sigismund Toduţă, JO Ch<1!urs rnixtes . 

Une enonce thematique dans la Sonate­
ricercare du Concerta pour orchestre de Zeno 
Vancea se constitue sur le principe mentionne: 

Joi de variation que la musique classique ne 
connaît pas. II s'agit, donc, d'une permanence 
d 'un noyau d 'intonation elementaire dans des 

Ex. 3 . Zeno Vancea, fragment du Concerta pour 
orchestre. 

Aue,ro ,c1..lc-c-.rt• ),:ldll. 

rout<. (r•u , ..... ) 
~ ~ f<Nr-4 

D'autres fois, l'intonation commune a 
l 'antecedent et au consequent se differencie d 'une 
fa9on precise par le contraste qui existe entre Ies 
pieds metriques inverses (iambe - trochee ): 

conditions d 'intense transformation quanti­
tative de l 'element rythmique. Et ii est inte­
ressant de mentionner une observation de 

Ex. 4a. Bela Bart6k, Cantata profana, melodie du chu:ur. 

Ex. 4b. Leos Janăcek, Journal d 'un disparu, p. LII. 

Tant chez Bart6k que chez Janacek, 
l'intervention d'un nouveau son contribue au 
changement de la structure rythmique. II faut 

Constantin Brăiloiu: «Parei! a toute forme d'art 
primitif, le rythme enfantin a pour fondement 
un nombre restreint de principes d'une grande 35 
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Ex. 5. Pascal Bentoiu, debut de la Sonate pour violon et piano. 

I..JJ~"" 
~).J 

simplicite, mais exploites dans l'extreme mesure 
de leurs possibilites et, de plus constamment 
dissimules par les ressources (ici, presque 
illimitees) de la variation»5. Particula-risee aux 
phenomenes de l' interieur du systeme 
rythmique des enfants, l' observation est valable 
partout, la ou un element simple, «primitif» 
genere une richesse de formes inversement 
proportionnelle. La variation naît en vertu de la 
conservation du «modele» et du devoilement 
progressif de ses ressources latentes. Ce principe 
declenche une nouvelle direction dans le devenir 
de la forme architecturale. 

A l' exception des schemas classiques de la 
fugue et de la sonate, ou le role dominant revient 
a la tonalite, la forme musicale est l'expression 

d'un rapport toujours changeant entre les 
constantes et les transformations sur le plan du 
rythme. La variation classique est subordonnee, 
aussi, a la tonali te. Or, la nouvelle direction qui 
suit la loi de l 'unite dans la variete de l 'univers 
de la chanson populaire ne vise pas la type de 
variation ou meme Ies adaptations des motifs 

d 'un Beethoven, qui reside dans la modification 
parallele du profil intervallique et de la 
rythmique divisionnaire, mais les croisements 
de structures resultees des combinaisons de 
formes rythmiques de base. A la place du terme 
de variation, consacre par le travail rythmique 
divisionnaire, on pourrait adopter le terme de 
travail des variantes, qui incorpore et reduit 
dans I 'aspect microstructura!, que nous avons 
observe, la maniere de vivre, en profondeur, des 
variantes folkloriques. Ainsi, la !oi de la 
variation rythrnique-quantitative de l' element de 
l'intonation constant se manifeste non seulement 
dans le cadre d'une seule ligne melodique, mais 
aussi d'un niveau a l'autre, d'une variante a 
!'autre6: 

Dans ce sens, l'opinion des ethnologues est 
significative: «A la suite de l'opposition entre 
la musique - tant populaire que savante - du 
bassin mediterraneen et du Proche-Orient 
jusqu'aux Indes et la musique de !'Europe du 
Nord et Centrale on doit relever la presence des 
motifs qui, dans la constitution de la phrase, 
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n'evoluent jamais ensemble dans un rapport 
ctefinitif, mais en tant qu' elements voyageurs, 
singuliers ou pluriels, qui apparaissent dans Ies 
chansons Ies plus differentes ets 'associent meme 
a /'interieur de la meme chanson (n. s.) par de 
nouvelles combinaisons et des variations»7. 

Nos connaissances sur la theorie mensurale 
du moyen âge sont encore vagues. Seule, la 
priorite du rythme ternaire, organise (proba­
blement selon des principes numeriques 
exactes) dans Ies prototypes des soi-disant modi. 
Sans avoir Ies arguments necessaires pour 
verifier une continuite conceptuelle entre la 
theorie de la versification antique et la theorie 
musicale du moyen âge (une approche se 
produira seulement au XIII• siecle, et la 
Renaissance tentera de creer dans Ies valeurs 
rythmiques-prosodiques antiques elles-memes ), 
nous pouvons quand meme entrevoir une 
continuite organique, structurelle, pareille a la 
conservation des fonnules quantitatives dans le 
folklore du bassin mediteraneen. Dans un motet 
datant du xme siecle, !'unite de l'intonation 
(qu'on ne peut pas encore juger en tant 
qu'imitation veritable) se differencie par le 
contraste entre le mode 2 du contretenor et le 
bref moment de mode 4, intercale, a la voix 
superieure, a l'interieur du mode 5: 

Ex. 7. 

P(.J s- t(.4_' 

{li,,, ~ "~- "'. ~ lll 

r1..i -l 

fi l;, .(lt(- mi- r,(• ( . [I f,-if ..,,.·s ~( J••· 

Un autre exemple, datant de la Renaissance 
tardive et de l 'epoque de debut du baroque: 

t,.>t 

\'itr
1 

temoigne d'une pensee encore «modale» - quelque 
chose de I' opposition du deuxieme et du premier 
mode - mais, tout a fuit surprenanţ une intonation 
repetee surtoujours d'autres valeurs etaccents (certe 
fois-ci, en concordance avec !'accent tonique). 

Les traces d'une rythmique quantitative se 
trouvent souvent d'une fac;:on sporadique et non . 
significative dans le climat meme de supreme 
domination de la rythmique formee par la division 
des valeurs. Ensuite, chez Brahms, par exemple, 
le compositeur qui a su «entendre» ce qui etait a 
part dans la structure modale de certaines chansons 
nordiques ou des nations de l'ancien empire des 
Habsbourg, la phrase gagne une tournure libre, 
par des variations qui rappellent les fioriture des 
rhapsodes populaires (ex. 9). 

Quoique la methode de traiter le rythme reste 
fondan1entalement divisionnaire, la symetrie de 
2-4 (mesures) est depassee et Ies accents sont 
de plus en plus capricieux. Et souvent cet 
element de !'accent conduit vers une liberation 
de la convention de la concordance des temps 
«lourds» avec la barre de mesure. Or, c'est le 
moment de rappeler le role important de certains 
motifs courts, a l'aspect «rotatif», qui abondent 
dans Ies creations des compositeurs nationaux 

Motet sec.XITI 
· 

1 :~pr~s Pierre Aubcy ,Cent ·11o-
tets du XIIIe siecle, 

ubli& o. I a res le~·----­
l•ianuscri t Ed.IV ·e Bamberg, 
vol.11,I-lr.XI, 
Ne1-1-York 1964, p.25 . 

du xxe siecle. Le theme principal de la premiere 
partie de la Sonate pour deux pianos et 

Ex. 8. Heinrich Albert (1604- 1651), Der Mensch ... , in H. 
Moser, Das deutsche Solo/ied und die Ballade, Ki:iln, 1957 . 
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Ex. 9. J. Brahms, Intermezzo, op. 107, n° 3. 

percussion de Bart6k a a sa base des accents 
toujours changeants (Ies cellules d'intonation 
restent Ies memes). De meme, chez George 
Enesco le motif de trois sons du final de la 
Sonate n° III pour piano se soumet a un tel 
mouvement rotatif: 

un espace proche (ex. 12) . 
Ce cas rappelle la rythmique en devenir 

continu du noei que nous avons cite (Fig. 6a) . 
Le compositeur, qui a debute dans une 
atmosphere d'ecole nationale, fait la preuve 
d'avoir conserve dans la memoire creatrice un 

Ex. 1 O. G. Enesco, Sonate 11 ° Ill pour piano. 

La plupart des motifs rotatifs se constituent 
dans des ostinato rythmiques, comme dans de 
nombreux cas rencontres chez Stravinski . 
L'exemple qui suit opere non seulement le 
changement d'accent, mais, aussi, une raffinee 
permutation des sons en vertu du modele offert 
par le motif meme: 

Le probleme plus ancien de l'accentuation 
libre gagne ainsi un sens nouveau. Car, parei! 
aux organismes qui lient !'aspect constant de 
l' intonation a I' aspect du travail des variantes, 
ces ostinato conservent le profil de l 'intonation, 
mais concentrent Ies valeurs rythmiques dans 
une pulsation continue, differenciee seulement 
par la position de !'accent. 

Toujours Stravinski applique l'observation 
d'un motif exremement simple (2+2 sons) sur 
le principe de la variation ininterrompue, selon 
lequel Ies valeurs ne seront pas repetees dans 

substrat immuable qui n' est autre que celui du 
prototype folklorique, ou d 'une musique 
originale, primitive (ex. 13). 

A partir d 'une telle formule, I 'un des exegetes 
du compositeur, Eric Walter White, etablit une 
filiation plausible de deux themes stravinskiens8 

(ex. 14 a, b). 

Le changement produit dans le deuxieme 
terme de comparaison (la Symphonie) est 
essentiel. A cote de la repetition a une distance 
plus courte dans le temps du groupe croche­
croche-quart (sol-la-si), qui remplit un espace 
perceptible psychologiquement, un autre 
element contribue, egalement, a la dilatation de 
l'espace: la pause . La contribution de cet 
element dans le modelage des differentes 
valeurs des durees et donc du profil de la micro­
structure ne tardera pas longtemps a venir. Les 
ressources de la pause seront amplement 
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Ex. 12. J. Stravinski, Berceuse, pour voix et piano . 

• ~ ;· • 
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Ex. 13. J. Stravinski, Les Noces. 
:.,pr. S•'• 
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Ex. 14a. J. Stravinski, Trois pieces pour quatuor a cordes 

exploitees dans la musique roumaine, aussi. 
Voici deux themes veritables ou la pause est 
constitutive: 

A noter un procede pareil, dans Omagiu lui 
Eminescu (Hommage a Eminesco ), pour chreur 
mixte, de Doru Popovici (ex. 17). 

Ex. 1 Sa. Comei Ţăranu, Sonate pourjlute et piano. 
Vi r,1L,i,s 11r10 r.-.,, 

Ex. 1 Sb. Anatol Vieru, Concert pour violoncelle et orchestre. 

La structuration rythmique d'une idee 
musicale, dans le sens du travail par variantes, 
peut etre accompagnee de modifications relatives 
de l' intonation. Etc' est na ture I pour une musique 
dans laquelle les hauteurs sont soumises a 
l' intense · chromatisation (souvent, au total 
chromatique ou a la serialisation). 

Dans Arcade de Aurel Stroe la ligne du 
contre-basson est composee de sons ayant 
toujours d 'autres valeurs: l 'intonation ne 
conserve que l' intervalle originaire (par exemple, 
la neuvieme mineure ou la quinte parfaite) , mais 
deplace «chromatiquement» vers d' autres 
intervalles: 

Ici, les valeurs augmentent progessivement, 
avec une croche pour chacun des sons de la 
cellule qui s' imite et se prolonge, en composant 
- selon Cornel Ţăranu - un cluster9 . 

Dans un fragment du Quatuor n° 2 de Lucian 
Meţianu , sur le fonds d 'une intonation 
egalement diverse (quoique unitaire in nuce 
grâce a la derivation du profil intervallique de 
soi-meme, la ligne de l'alto, par exemple, 
represente l' inversion des intervalles de la 
ligne du deuxieme violon - ex. 18) , la 
rythmique est sans cesse variee. De plus , le 
complementaire, present aux quatre voix, est 
de nature quantitative. Meme si quelquefois 

39 
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Ex. 17. Doru Popovici , Hommage a Eminesco. 
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Ex. 18. Lucian Meţianu , Quatuor n° 2. 

deux voix (mes. 133) ou trois voix (mes. 135) 
attaquent en meme temps la meme valeur, elle 
devient, par la suite, d'une autre quantite. 

Mais l' intention creatrice-constructive des 
compositeurs se dirige en permanence vers 
l'obtention de l 'integrite de la facture. Le travail 
par variantes ne pouvait pas rester un procede 
exclusivement reserve au melodique . Les 
contrastes rythmiques entre les differentes 
structures polyphoniques de la musique de 
Bart6k proviennent souvent de natures 
particulieres du rythme; ou «la compensation» 
qui existe entre les voix peut etre elle-meme 
consideree en tant que rythme d 'une autre 
nature. La polyrythmie stravinskienne ne se 
compose pas seulement de pulsations ou 
d ' accents periodiques, mais aussi du «collage» 

de valeurs non homogenes applique â toutes les 
dimensions d'un discours qui reste foncierement 
piano, Enesco realise un contraste entre la 
«cantilene» et l' accompagnement, qui semble etre 
l'opposition meme entre le systeme giusto et le 
systeme occidental, «divisionnaire» ( ex. 19). 

La conception de Messiaen sur le rythme et 
son importance dans le changement d'optique 
concernant la musique des deux dernieres 
decennies est bien connue. En meme temps que 
l' assimilation doctrinaire de la pensee et de la 
methode rigoureuse webernienne, les jeunes 
compositeurs ont applique aussi la totale 
determination des parametres preconisee par 
Messiaen. Apres la serialisation des hauteurs, on 
assiste â une serialisation des timbres et de 
l'attaque et du rythme egalement. L'idee de la 
serialisation des valeurs de temps chez Messiaen 
n'a pasete un simple calcul abstrait, mais une 
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Ex. 19. G. Enesco, Sonate 11 ° I pour piano. 

mise en a:uvre a l'aide de tout un complexe de 
structures rythmiques de ·differentes natures, a 
I' a ide surtout de la rythmique additionnelle, qui 
fructifiaitune experience deja remarquable de la 
musique europeenne . A câte des rythmes 
classiques on assiste a I' apparition dans l 'arsenal 
de la composition des rythmes fournis par la 
musique folklorique (tout comme l'ethnologie 
musicale), des rythmes exotiques, du jazz, etc. La 
direction post-serielle reprend ces rythmes et ainsi 
le decalage de I' interieur du serialisme ( reste, pour 
un certain temps, a la rythrnique divisionnaire) se 
nivelle, Ies tendances des principaux courants de 
la premiere moitie du siecle se rapprochent 
( ecoles nationales, neo-classicisme, serialisme ), 
un nouveau cycle d' evolution finit. 

L'experience enregistree sur le plan universel 
a eu des consequences sur la maniere de 
composer d'une nouvelle generation de 
createurs roumains par le deroulement d'une 
ample palette rythmique, dans une modalite 
li bre, dictee par la necessite d 'exprimer le 
rythme par ses propres ressources, ou, au 
contraire, son organisation dans des «modes» du 
type de ceux de Messiaen (!'analogie avec Ies 
modes medievaux s'impose), ou la serialisation 
des valeurs de duree ne sont ni inconnus aux 
compositeurs, ni inutilises dans certaines 
partitions roumaines. Mais ces compositeurs ne 
se limitent pas a la contemplation et al 'imitation. 
Parallelement, ils ont suivi l'experience generale 
et l'ont accomplie a l'aide de moyens provenus 
d'une vision originale, organiquement issue des 
realites de la musique nationale. 

Presque toutes les structures resultees de 
l'application du travail par variantes dans la 
musique roumaine permettent d' entrevoir la 
presence d'un principe dominant: la -non-

repetition des valeurs identiques. Or, un tel 
principe est apparu par I' assimilation de la 
rythmique rubato, mais, aussi , giusto, par la 
connaissance du style enescien 10

, par la reprise 
de certains resultats similaires de I 'art de 
compositeurs qui ont scrute les profondeurs de 
la musique folklorique (Bart6k) ou primitive 
(Stravinski). Dans la perspective de la 
morphologie de la culture, un tel phenomene 
permet des investigations des plus interessantes. 
Au fonds originaire, quantitatif-proportionnel, 
de construction des formes dans Ies cultures 
antiques ( et meme anterieures a celles-ci) se sont 
ajoutees, pendant Ies epoques plus recentes, Ies 
soi-disant influences orientales. Le maqam en 
musique ou l' arabesque dans les beaux-arts 11 

continuent ou donnent un nouveau sens a cette 
vision deja structuree, avec sa maniere propre de 
representation du rapport entre la partie et le tout, 
entre «!'unite et la variete». I1 y a, a ce point, un 
indiscutable contraste entre la vision esthetique 
occidentale et orientale, perceptible dans I' espace 
europeen meme. Mais le contraste finit dans 
une conciliation partielle, par une graduelle et, 
en meme temps, imprevisible synthese. 

La non-repetition de certaines valeurs 
rythmiques dans le folklore peut etre, si l'on 
juge Ies choses dans l'abstrait seulement, libre 
de toutes predeterminations. En realite , Ies 
predeterminations existent, et elles proviennent 
de la raison d' etre des cellules rythmiques 
generatrices, qui, en depit de Ia variation, restent 
des elements constants, des points d'appui dans 
la memoire de !' interprete createur. Le rapport 
meme entre la constante et la variation peut etre 
soumis a des mesurages exacts 12

• 

Il n 'y a qu 'un seul pas de la conviction que 
dans la substance musicale elle-meme agissent 
les lois immanentes de mesures et de propor- 41 
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tions jusqu' a l' application deliberee des memes 
mesures et a l'imagination de nouveaux ordres. 

«La variation rythmique» est, dans ces deux 
fragments de la Symphonie de chambre d' Anatol 
Vieru - que nous reprenons de l 'analyse realisee 
par Cornel Ţăranu13 - le resultat d'un tel ordre 
imagine et exprime non seulement par la non­
repeti tion des valeurs, mais par leur echelon­
nement rigoureusement decroissant: 

l' orchestre de la melodie vocale; le distancement 
des points de l'intonation re bemol, do, si, sol 
diez, la, fa ,diez se materialise d'une maniere 
rythmique-beteropbonique. 

Dans le fragment Răscruce (Carrefour) de sa 
Cantate n° ll1 pour mezzo-soprano et 5 instruments 
a vent, Ştefan Niculescu suit une trajectoire inverse, 
dans le sens de l'adoption de l'heterophonie non 
en tant que resultante, rnais en tant que principe 

Ex. 20. Anatol Vieru, Symphonie de chambre. 

Voix 
- înf ro - i - I• 

(Al 
-rn 

8 

Voix ( 8) 

L'auteur de l'analyse trouve la motivation 
du procede dans «l'ethos» de la melodie, avec 
«sa tendance decroissante»14

• Une observation 
attentive de ce gui se passe au moment (A) va 
devoiler, de plus, une deduction des hauteurs de 

~u-ri-m.i ---..-. ln crrn-9, 

---------------

T• T -----­Organisation rythmique 

=-=--::-_] duree de succession des voix 

O : duree des voix 

fondamental, dont derivent les autres principes 
d'un discours minutieusement organise (ex. 21). 

L'analyse nous revele trois aspects differents 
du travail heterophonique: 

l. L' heterophonie dans un stade primaire, dans 
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Ex. 21. Ştefan Niculescu, Cantate n° III, fragment de Carrefour. 
2 

piu/ , 
177 12! 

f;fT ---------· 129 

' I 

. J --- - · ';'" ----i 
·- =:=i:~~-- ·-, ·•···- ----- ___ -=.::--

---- ·- · 

9 9 

laquelle la reali te de l 'unisson s' affirme fortement. 
Cet unisson se deroule dans la melodie de la voix 
tout d' abord ( qui se comporte tel un cantus firmus) 
et dans les variantes rythmiques qui l'accom­
pagnent a la flute (avec une seule deviation de 
l'intonation vers le son mi) et a la clarinette 
premiere. Voici un extrait de l'ensemble general, 
ce duplum a un cantus firmus donne: 

remplir avec des sons nouveaux des series 
horizontales, souvent completes (ob. 1), d'autres 
fois, incompletes. Les sons se repetent dans la 
meme voix, mais ils ne se retrouvent jamais sur 
la verticale. De la meme fac;:on, Ies groupes 
rythmiques, rationnels ou irrationnels, des 
«broderies» evitent la concordance verticale; ces 
groupes (triolet, quintolet, etc.), meme repetes sur 

Ex. 22. duplum a un cantus jirmus. 

2. L'heterophonie ornementale, par laquelle 
Ies memes quatre sons du cantus firmus ( voir ex. 
21) sont brodes au point de vue de l'intonation et 
de la rythmique. En hauteur, les voix ob. 1 et 2 de 
la ci. 1 ( en premiere mesure) et de la el. 2 viennent 

a ... ff 

' 

le plan lineaire-horizontal, ne se composent jamais 
du meme ordre des sons. 

3. L 'heterophonie proprement dite serielle. Par 
la contribution dans le temps de chaque voix, une 
serie heterophonique apparaît, dans laquelle 43 
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chacun des 12 sons du materiel utili se se concretise 
dans une valeur rythmique independante: 

Gerson-Kiwi affirme, en caracterisant un univers 
musical dont les lois ne manquent pas de 

Ex. 23. Serie heterophonique. 

(Nous mentionnons que dans la notation de 
cette serie nous avons evite, pour simplifier Ies 
choses, Ies sous-divisions irrationnelles). 

Cette application complexe de l 'heterophonie 
(et meme complete, au point de vue de la 
phylogenese du principe lui-meme) est parallele 
al 'exploitation des directions horizontale, 
verticale et oblique; de I' observation de cette 
demiere, nous avons deduitlaserie heterophonique 
meme. La presence de l'unisson en tant que 
substratprimaire, Ies borderies qu' on lui a ajoutees, 
toutcomrne Ies «marquages» des valeurs de la serie 
heterophonique ont permis au compositeur 
d 'utili ser le spectre des couleurs dans une maniere 
qui rappelle Ies mixages enesciens et, aussi, la bien 
connue technique de la Klangfarbenmelodie. La 
variation rythmique concerne, a son tour, non 
seulement le permanent mouvement interieur de la 
structure, mais, par l 'attaque, Ies delimitations 
exterieures de celle-ci: I 'unisson en tant que point 
initial (re diez) estquitte partoujours d' autres sons 
et, surtout, d' autres valeurs et est ensuite reconquis 
( sur fa diez), de la meme fa9on. 

Pour Ies compositeurs roumains, l'hete­
rophonie est un veri table univers, une dimension 
intermediaire entre I 'horizontal et le vertical, une 
projection de la ligne (de la melodie) dans 
I' espace et, en meme temps, une methode 
d'organisation du rythme. Nous n 'avons pas 
I' intention de mettre en discussion Ies tres 
controversees hypotheses concemant I' origine et 
meme I' existence reelle de l 'heterophonie. Ces 
hypotheses sont apparues, sans doute, de la 
rechercheou de l'absoluitede l'uneou de l'autre 
des sources de I 'heterophonie. Or, ces sources 
sont differentes: «la conscience de l 'unisson» 
dans Ies musiques folkloriques monodiques, les 
procedes ornementaux dans Ies genres 
improvisateurs et meme la maniere de travail de 
la polyphonie occidentale imitative libre, etc 15• 

Nous nous limiterons a souligner un seul aspect 
concernant l'une des possibles origines de 
l 'heterophonie directement liee au point de vue 
de la presente contribution. Vaiei ce que Edith 

signification pour nous: «La musique arabe 
connaît la multivocalite (Mehrstimmigkeit), non en 
tant que phenomene harmonique, mais seulement 
en tant qu'heterophonie des variantes» 16

• 

Le travail par variantes se manifeste dans le 
tissu heterophonique en egale mesure tant par la 
conservation de l 'unite de l'intonation - d'une 
fa9on virtuelle, mais souvent reelle, la conduction 
melodique ayant la constance d 'un cantus firmus 
- que par la variation d'esence quantitative­
additionnelle des elements rythmiques. Natre 
point de vue est axe, donc, sur I' interaction 
reciproque entre le rythme et I 'intonation. Sans 
doute, l 'intonation non plus n' est un parametre 
immuable (comme nous I' avons vu dans 
quelques exemples mentionnes), mais 
conformement aux principes classiques 
d'adaptation ou de developpement seriei, et 
egalement aux principes polyphoniques et 
heterophoniques de la musique modale. 
L' existence de cellules-nuclee bien connues, 
monades d'intonation de la memoire musicale, 
expliquent non seulement la naissance de certa ins 
themes, mais aussi le devenir cyclique des grands 
arcs de la forme 17

• Mais le processus concerne 
aussi le domaine du «temporel», car, tel que 
l' affirme Adrian Raţiu, «par la conservation en 
lignes generales du profil et des intervalles, le 
theme change son mode, son rythme et son 
tempo» 18 et «, .. les modifications d'un theme 
menent a sa presentation sous diff erentes fonnes, 

. la transfiguration lui donnant une expression 
totalement nouvelle; d'autre part, plusieurs 
themes differents, n' ayant presqu' aucune 
caracteristique commune, sont peu a peu 
rapproches, de telle maniere qu'ils finissent par 
continuer tout naturellement l'un l'autre» 19 . 

La forme musicale se manifeste evidemment 
en tant que mouvement ou «processus», comme 
ledisaitAsafiev,ayantdanslesconditionsdonnees 
une nouvelle determination de la part de la 
microstructure20

, en etablissant un nouveau rapport 
entre le rythme et l'intonation. L'importance du 
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rythme dans ce rapport est predominante et 
correspond â la direction vers laquelle a evolue 
la musique du xxc siecle. Le procede de la 
variation continue, de la succession de valeurs 
non-repetees ou soumises â une certaine 
organisation conduit tout naturellement â I 'idee 
de la forme asymetrique, non-periodique et meme 
a la fameuse et tres discutee forme ouverte. 

Parmi Ies resultats stylistiques et techniques 
obtenus par Ies generations actuelles de 
compositeurs roumains, resultats par lesquels 
la musique roumaine a defini un profil â soi et, 
on dirait, un profil toujours reconnaissable, se 

1 George Breazul, Folclorul muzical. Temeiuri etnice 
şi sociale (Le folklore musical. Raisons ethniques et 
sociales), in Muzica românească de azi, Bucarest, 1939; 
Muzica românească: Articol pentru lexicon (La musique 
roumaine. Article pour le dictionnaire), în Pagini de 
istoria muzicii româneşti (Pages d'histoire de la musique 
roumaine), I, ed. soignee par Vasile Tomescu, Bucarest, 
1966, pp. 89-90; Valorificarea artistică a folclorului (La 
valorisation artistique du folklore), ibidem, p. 130. 
2 Constantin Brăiloiu, Le giusto syllabique. Un systeme 
,ythmique propre a la musique populaire roumaine, in 
Polyphonie, 2' cahier, 1948: Le rythme aksak, in Revue 
de musicologie, decembre 1951; Le rythme enfantin: 
notions liminaires, in Les colloques de Wegimont 
(Premier colloque 1954). Bruxelles-Paris 1956 et en 
traduction roumaine in Studii de muzicologie (Etudes de 
musicologie), I, Bucarest, 1965. 

3 Pour certaines recherches ulterieures, comme celles 
de Gheorghe Ciobanu, s'imposent «la structure de la 
langue» et «le systeme de versi fi cation», donc, des 
elements d'accent de la langue roumaine, determinants 
dans la formation des genres de la musique folklorique 
(cf. Gheorghe Ciobanu, Raportul structural dintre vers 
şi melodie în cântecul popular românesc (Le rapport 
structural entre le vers et la melodie dans la chanson 
populaire roumaine), in Revista de etnografie şi folclor, 
t. 8, n°' 1-2, 1963; Elemente muzicale vechi în creaţiile 
populare româneşti şi bulgăreşti (Anciens elements 
musicaux dans Ies creations populaires roumaines et 
bulgares), in Studii de muzicologie, I, Bucarest, 1965). 
D'autres points de vue relevent, au contraire, 
l'affirmation dans certaines conditions (qui n'impliquent 
pas obligatoirement le moment «historique» du passage 
d'une langue antique ă une Iangue modeme, mais des 
moments de genese en permanence possibles) de la 
souverainete de la musique, qui «se structure au point de 
vue rythmique toute seule, selon des lois qui lui sont 
specifiques (Ies valeurs de duree plus longues que la duree 
naturelle des ~yllabes de la langue ou que la duree des 
pulsations rythmiques de la danse, etc.) (n.s.) (Traian 
Mîrza, Contribuţii la cunoaşterea principiilor stn,cturale 
ale cântecului popular românesc vechi I Contributions ă 
la connaissance des principes structuraux de la chanson 
populaire roumaine ancienne/, în Lucrări de muzicologie, 
3, Cluj, I 967, p. 93). 

situent egalement ceux du domaine du rythme. 
Le principe de variation - que nous avons 
nomme travail par variantes - a ses racines dans 
la meme «souche stylistique», dans laquelle se 
trouve !'origine de presque tous Ies principes et 
elements gui sont â la base de la musique 
roumaine d'aujourd'hui. Dans la creation d'une 
nouvelle loi de developpement de la temporali te 
musicale, Ies compositeurs roumains ont suivi 
des voies paralleles ou incidentes de la 
contemporaneite, mais leur replique prouve, 
plus d'une fois, l'imagination, la capacite 
d'abstraction, la tenacite, le courage. 

4 Un tel reflexe dans la pensee theorique s'expliquc 
par l'affirmation toujours plus forte du phenomene de la 
soi-disant «rationalisation» du rythme, de la periode 
cornprise entre I'epoque de la basse chiffree et la 
predominance de I'harmonique dans la derniere phase 
du romantisme. L'ecoulement uniforme du rythme dans 
Ia musique fondee sur la basse generale (chiffree) a eu 
comme resuita! Ia mise en accord du rythme et des accents 
avec l'ordre binaire. Ce rythme preponderant binaire et 
rationnel est en meme temps un rythme divisionnaire, 
car toutes ses valeurs resultent soit de Ia division par la 
moitie (par diminution) d 'une valeur, soit par la 
multiplication (par augmentation) de la valeur par son 
double. Le rythme ternaire est, dans la conception 
classique, soumis aux memes Iois du rythme binaire, pour 
Ia simple raison que ses «divisions» sont d'ordre binaire, 
aussi. Une raison de plus pour le rapprochement du 
rythme ternaire du rythme binaire est constituee par la 
structure de quatre mesures de la phrase classique. Une 
phrase de quatre mesures ternaires correspond 
exactement ă trois mesures de quatre temps ayant ă la 
base le multiple commun de 12 temps. Dans ce rapport, 
une phrase ou un rythme temaire peut etre transpose dans 
une mesure binaire et surtout inversement, binaire en 
temaire (des cas connus sont le Menuet de la Symphonie 
40 en sol mineur de Mozart et le Scherzo de la Symphonie 
Heroique de Beethoven). 

Une importante Joi de Ia rythmique rationnelle­
divisionnaire est Ia succession des differentes marchcs 
des rapports de valeurs. Pour conserver «la tranquillite» 
de Ia structure, Ia rapport des divisions se reflete aussi 
sur Ia groupe de seize dixiemes peut suivre ă un groupe 
de moities, ii doit etre precede par une sous-division 
intermediaire (mais si une telle situation apparaît, la 
division intermediaire est introduite d'une maniere 
complementaire a I'une des voix de la polyphonie). 

La succession normale de I : 2 chez Bach: 

Ex. 24. Bach, Klavieriibung, BWY, No. 803. 

cJ n, ... ~ 

rn.cJ ;~: ; J I t ~ I tD f l[i 11 I [I w I Pfl 
J =f1 f,fl 

"'J-WJ ll 

N.otes 
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ou chez Palestrina: 

Ex. 25. Palestrina, Missa Brevis, Benedictus. 

,--1: 2. --,,--1: 2. ~:i...., 

n f& • t ◄ 1 ° " 1cJ r r r r r I e 
L'ordre binaire, qui se manifeste dans des divisions 

et des augmentations dans la succession des rapports de 
valeurs et dans la regularite des accents, devient ainsi 
concordante avec le metre classique et avec la 
conservation de son caractere inchangeable. La 
concordance continue jusqu'au niveau de la forme, car 
ses articulations - en partant de la cellule, du motif, de 
la phrase et en anivant jusqu 'aux schemas majeurs - se 
soumettent ă la meme structure et au meme ordre binaire. 

5 Constantin Brăiloiu, Le rythme enfantin. Notions 
liminaires, etc. p. 67, en orig. 

6 En disposant tres rigoureusement Ies variantes des 
noels publies (Melodien der rumiinischen Colinde, Wien, 
1935), tout comme celles des autres genres folkloriques 
(voir Ies deux volumes: Bela Bart6k, Rumanien Folk 
Musik, The Hague, 1967, soignes par 8. Suchoff), Bart6k 
a accorde I' importance meritee aux changements 
progressifs du domaine du rythme. De meme, le 
compositeur! En continuant I' idee de Bart6k, Josef 
Kuckertz (Gestaltvariation in den von Bart6k 
gesammelten rumiinischen Colinden, Regensburg, 1963) 
fait appel aux methodes de la musicologie comparative 
(vergleichende Musikwissenschaft). Le terme de 
Gestaltvariation, utilise par Kucketz, correspond au 
mecanisme par lequel se modifie tant la ligne de la 
melodie - qui ne peut sans doute pas rester sans etre 
observee ă une analyse plus complete - que son aspect 
rythmique. 

7 Samuel Baud-Bovy, L 'Evolution d 'une chanson 
grecque, in Journal of the lnternational Folk Musik 
Council, XX, 1968, p. 41. La citation appartient ă Marius 
Schneider, Das Gestalttypologische Verfahren in der 
Melodik des Francesco Landino, in Acta Musicologica, 
1963; dans l'imagination de ce type de «combinaisons» 
et de la variation, Schneider est, sans doute, attentif aux 
«modeles» maqam de la musique orientale (voir aussi 
son article Râga-Maqam-Nomos, in MGG, X). 

8 Eric W. White, The Composer and his Works, 
London, 1966,p. 196. 

9 Comei Ţăranu, Enescu, un precursor (Enesco, un 
precurseur) in Lucrări de muzicologie, 2, Cluj, 1966, 
p. 91. 

10 Ştefan Niculescu a demontre la validite et la 
nouveaute du principe dans la musique de George Enesco 
d'abord, dans l'etude Aspecte ale creaţiei enesciene în 
lumina Simfoniei de cameră (Aspects de la creation 
enescienne ăla lumiere de la Symphonie de chambre) in 
Studii muzicologice, III, 1958, themes qu'il reprend dans 
une nouvelle perspective, par son ecrit George Enescu 
în muzica secolului XX (George Enesco dans la musique 
du XX' siecle) presente au premier Symposium de 
muzicologie «G. Enescu», 1967 et publie dans Studii de 
muzicologie, IV, Bucarest, 1968. 

11 Dans la communication presentee en septembre 1969 
au Congres Musica Antiqua Europae Orientalis de 
Bydgoszcz, j'ai lance !'idee qu'entre le geometrisme de 
certaines formes du folklore roumain, caracterise tout 
d'abord par la repetition «rythmique» de formules, et 
l'arabesque «infinement varie» paru au XVIII' siecle dans 
l'architecture valaque sous l'influence caucasienne ii y 
aurait dans 1 'esprit et dans la structure, une non­
concordance (voir la publication du Congres, p. 258). La 
nouvelle perspective offerte par le folklore lui-meme nous 
permet de reconsiderer d'une fa9on radicale cette opinion. 
Les formes asymetriques, par exemple, ne sont pas 
inconnues au geometrisme, et dans Ies successions 
infinement variees ii y a quand meme une finition, 
perceptible sur de grandes surfaces. 

12 Suivant une methode rigoureusement expe­
rimentale, Paul Collaer a decouvert dans une chanson 
flammande actuelle une rythmique surprenante du type 
aksak (cf. Paul Collaer, Etat actuel des connaissances ... , 
in Les colloques de Wegimont - premier Colloque -
Bruxelles - Paris, 1956, p. 53). Collaer remarque ensuite 
le fait que le groupe forme par Ies valeurs longue et courte 
( comme I 'unite du groupe rythmique) peut etre «mesure» 
par «la fameuse section d'or bien connue aux 
psychologues, rapport regulateur par excellence» (ibidem, 
p. 54). 

13 Comei Ţăranu, op. cit., p. 80. 
14 Ibidem. 
15 Dans la musicologie roumaine, l'interessant 

phenomene de l'heterophonie enescienne a ete defini, 
premierement, en tant qu'«oscillation entre l'etat 
d'unisson et celui de plurivocale» (Ştefan Niculescu, 
Universalitatea lui George Enescu, in Contemporanul, 
19, du 7 mai 1959) et, ensuite, provenant de «la conscience 
d'une unique melodie» (Clemansa-Liliana Firea, La III' 
Suite pour orchestre de George Enesco, in Revue Roumaine 
d'Histoire de ['Art, 5, Bucarest, 1968, p. 167). Mais 
Niculescu accredite, egalement, dans ses etudes ulterieures 
dediees ă Enesco, l'idee de l'existence de determinations 
de l'ordre du rythme dans la structuration de la facture 
heterophonique. 

16 Edith Gerson-Kiwi, Arabish-islamische Musik, in 
Riemann Musik lexikon, Mainz, 1967, p. 47 b. 

17 Ce cycle se continue dans la pensee enescienne 
jusqu'ă l'inclusion dans un systeme entier des structures 
qu 'ii embrasse, dans differentes a:uvres, des memes 
cellules. On pourrait dire que tout l'a:uvre enescien est 
une immense variation. basee sur des cell ules 
fondamentales (voir, dans ce sens, notre ouvrge, Bazele 
modale ale cromatismului diatonic/ Les bases modales 
du chromatisme diatonique/, Bucarest, 1966, pp. 113-
115). En analysant la periode ante-serielle de la musique 
de Webem, Tiberiu Olah est arrive ă l'etonnante 
conclusion, qui renverse differentes theories deja 
acceptees, que «Webem lui-meme emploie la technique 
post-weberienne». On decouvre ainsi, dans Ies a:uvres 
de debut ( op. 8-1 O) une organisation «de chaque note, 
des liaisons entre Ies parties et des a:uvres dans un systeme 
spatial-circulaire». La conclusion de Tiberiu Olah: «On 
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peut affirmer (et prouver) que l'reuvre complexe weberien 
forme un systeme organise d'une fa1ron unitaire, dans lequel 
Ies reuvres separees s'encadrent commes Ies planetes dans 
Ie systeme solaire» (lettre adressee ă I' auteur le 31 octobre 
1969; ces idees ont ete concretisees par Olah dans l'etude 
Muzica grafică sau o nouă concepţie despre timp şi spaţiu 
/ La musique graphique ou une nouvelle conception sur 
le temps et l'espace /, in Muzica, n° 2, 1969). Jusqu'ă un 
point, !'analogie avec la creation enescienne est possible. 

18 Adrian Raţiu, Principiul ciclic la George Enescu 
(Le principe cyclique chez G. Enesco), communication 
au Premier Symposium de musicologie «George 

Enesco», 1967, in Studii de muzicologie, IV, Bucarest, 
1968, p. 205. 

19 Ibidem, p. 206. 
20 Vasile Herman releve, en tant que direction 

importante dans la composition actuelle universelle et 
roumaine l 'apparition de «formes de facture ... 
athematique ou quasi-athematique, ou la microstructure 
devient preponderante, en subordonnant la forme, en la 
reduisant ă un mode de developpement continu et de 
variation structurelle» Raportul dintre formă şi structură 
în noua creaţie muzicală românească, in Lucrări de 
muzicologie, 3, Cluj, 1967, p. 43). 
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Preambule 

A present, en fin de siecle et de millenaire, en 
plein centre de la tres controversee et discutee 
periode esthetique postmodeme, au moment ou 
l'avant-garde est consommee (pour le moment) 
en tant qu'epoque du NON, en faisant place au 
vaste et incommensurable OUI general, 
egalisateur- il nous semble opportun de passer 
en revue et meme d 'analyser, retrospecti vement 
ou actuellement, pour certains cas de reference, 
Ies directions, les tendances, les orientations et 
Ies courants parcourus par la musique roumaine 
pendant la seconde moitie du XX:0 siecle, soit 
par l'assimilation, soit par sa propre innovation 
et decouverte. Cette opportunite est due surtout 
a la conjoncture temporelle ou nous vivons 
(frontiere seculaire et millenaire), mais elle est 
egalement due a une conjoncture artistique, 
culturelle (mais encore sociale, politique, etc.) 
marquant un moment crucial pour toute 
l'humanite, dont Ies options de progres vers une 
nouvelle ere semblent decisives. Nous nous 
demandons souvent: Quo vadis, la musique? ou 
Quo vadis, la culture, la science, l'humanite? 
Nous n'allons pas risquer des reponses, mais 
une chose est certaine: beaucoup de createurs 
craigncnt ce moment crncial et reviennent sur 
leurs pas, aterrissant dans de differents points 
de l'histoire de !'art et de la pensee, au prix 
meme du reniement des idees d'une vie entiere. 
Peu nombreux sont Ies vrais visionnaires, qui 
continuent a croire, qt·; ont ce courage 
prophetique toujours assoc1e a l'art en tant que 
premonition consciente ou subconsciente des 
temps qui vont suivre. 

A la suite d'une analyse retrospective de 
l'ccole roumaine de composition- une ecole 
sans tradition (ayant un handicap de quelques 
siecles par rapport a la culture et, en particulier, 
a la musique europeenne occidentale), apparue 
au XX• siecle- on arrive a la conclusion qu'elle 
a eu une naissance et une ascension tout a fait 
miraculeuses. Germinant en meme temps que 
le vaste phenomene des ecoles nationales de la 
fin du XIX• siecle et du debut du XX:0 elle se 

' raccorde peu a peu a l'avant-garde de l'Ouest 

ORIENT ATIONS STYLISTIQUES 
DE LA MUSIQUE ROUMAINE 

APRES 1950 

Irinei Anghel 

pour sortir finalement de ce contexte, par ses 
propres idees et realisations, extremement 
originales. Les caracteres natifs de la spiritualite 
roumaine - la contemplation, la vocation de 
purification et de decouverte de l' essence en 
partant des sources archai'ques du folklore, de 
la peinture et de la liturgie byzantine, la 
sculpture de Brancusi, la philosophie de Mircea 
Eliade, Ies voies ouvertes par la musiquc 
d'Enesco-ont favorise cette originalite. 
appreciee comme telle par de renommes 
critiques comme Ulrich Dibelius, qui se 
declarait surpris de decouvrir en 1970 que «la 
musique roumaine moderne dispose d'une basc 
large et durable inegalee peut-etre, par aucun 
autre pays», per9uc en tant que «mouvement 
en pleine effervescence» 1, ou comme Barry 
Halbreich qui affinnait en 1983 que «la nouvelle 
ecole roumaine est le phenomene le plus 
fascinant de la musique europeenne des 
dernieres annees»2 • 

George Enesco est le premier a abattre Ies 
barrieres du provincialisme autochtone, au cours 
du premier demi-siecle, aspirant a une 
dimension de l'essence et de l'universalite des 
moyens et de son message. La tradition 
byzantine s'est prononcee. Sa spiritualite, 
profondement symbolique, a su conserver «son 
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ceil interieurn et «son oreille interieure», son 
regard au-dela de la realite «epidermique», 
palpable, reussissant toujours â «capter l'âme» 
cachee des choses et â aspirer vers le sublime. 
Le chant liturgique fournit par la â Enesco deux 
des aspects fondamentaux de sa creation: / 'etat 
non-pulstitoire et la monodie (voir Pre/ude a 
l'unisson de la Suite I pour orchestre). Deu.x 
autres caracteristiques apparaissent et sont 
validees par !'origine archai:que, folklorique 
purifiee, reduite â ses dimensions essentielles: 
le rythme parlando-rubato et l 'heterophonie, 
cette demiere importante categorie archetypale 
assimilee par l'ecole de composition roumaine 
grâce â son initiateur et theoricien, Ştefan 
Niculescu. 

Ce n'est pas par hasard que nous soulignons 
la priorite de George Enesco pour la realisation 
et l'utilisation de l'heterophonie, ainsi que «la 
paternite» du compositeur Ştefan Niculescu 
concernant la voie de la musique 
heterophonique, que Pierre Boulez, par 
exemple, ignorait par moments, croyant que 
cette synthese, englobee dans la conception 
serielle, etait sa propre decouverte. 11 y a ensuite 
une autre chose peu (ou insuffisamment) 
connue: il s'agit de la contribution primaire et 
substantielle des compositeurs roumains au 
declenchement et â la mise en valeur du 
courant musical spectral, â la recuperation de 
la resonance naturelle du son, tout comme a 
l 'apparition, en Roumanie, de la musique 
morphogenetique (en tant que projet de 
composition assume en concordance avec Ies 
principes de la theorie des catastrophes de 
Rene Thom) - liee au nom d'Aurel Stroe 
depuis Ies annees '60. 

Et meme davantage, sur le fond de ces 
traditions spirituelles, de ces innovations et 
decouvertes de trajets artistiques fondamentaux, 
l'orientation archetypale prend contour et 
s 'affirme, en visant Ies implications 
neoplatoniciennes dans son esthetique, la 
recuperation des elements naturels, des modeles 
permanents, essentiels et, implicitement, 
universels dans la creation - necessaires 
«comme Ies vitamines en etat purn, selon 
Octavian Nemescu. Le mouvement artistique 

et theorique archetypal avec tous ses 
antecedents et toutes ses ramifications est ne a 
la suite des tentatives de mise en discussion de 
la redecouverte du sens dans l'ceuvre d'art et 
surtout des sens profonds-probleme qui reunit, 
ainsi, des createurs appartenant â des domaines 
differents: la musique, Ies beaux-arts, la 
litterature. Dans cet esprit, le peintre Marin 
Gherasim notait en 1978 dans son journal de 
creation·: «Je pense qu'aujourd'hui il faut 
pouvoir repondre non pas surtout â la question 
que sais-tu? mais en quoi crois-tu? La pure 
erudition ne suffit plus. L'art ne peut plus etre 
un but, mais une consequence de la maniere 
d'exister. Une consequence de nos profondes 
croyances ( ... ). L'artiste n'est ni saltimbanque, 
ni prestidigitateur. 11 n'existe pas pour amuser 
les autres, mais pour trouver sa propre verite. 
La trouver pour soi-meme et la confesser aux 
autres, egalement. Alors, l' art peut devenit une 
oasis d' espoir, de lumi ere, de certitude»3 . 

Cette meme experience fut vecue par le grand 
artiste archetypal Constantin Brancusi, dont 
l'extraordinaire conviction, qui fait renaître tous 
Ies espoirs de revigoration spirituelle et morale 
de l'humanite, etait que «le monde peut etre 
sauve par l'art». Mais il ne s'agit pas de 
n'importe quel genre d'art, mais de l'art 
essentiel, archetypal. «Regardez mes sculptures 
jusqu'â ce que vous alliez Ies voim, voici 
I' invitation â la meditation, â la recherche d'une 
gnose initiatique, capable a transcender Ies 
espaces geographiques et le temps historique. 

Acceder â l'archetype c'est «l'idee qui reunit 
tous Ies Roumains et qu'ils ne partagent avec 
personne» constatait Harry Halbreich. Par 
consequent, l'art, la musique archetypale sont 
une solution roumaine de la post-modemite, en 
absorbant Ies tendances, Ies realisations et Ies 
dimensions fondamentales, essentielles des 
mouvements createurs qui la precedent et 
l'anticipent sur le meme terrain de vocation 
spirituelle. Le fait qu' elle penetre difficilement 
dans le circuit mondial a eu et continue d'avoir 
plusieurs causes: politiques, economiques, 
auxquelles on peut ajouter la conjoncture 
actuelle du relativisme des. valeurs, de 
I' egalitarisme esthetique, de l' invasion du kitsch 
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et de la culture de masse qui suffoquent 
J' originalite et combinent les options, en eludant 
Ies criteres axiologiques. Mais, en depit de tout 
cela, pour ceux qui n' ont cesse de croire dans 
Jeur propre mission (nullement fortuite), le 
dialogue de l'artiste est avec le temps, l'avenir, 
Ia posterite et non obligatoirement avec le 
present, les mass media ou le public. 

C'est pourquoi, dans la perspective d'un tel 
dialogue, une reevaluation des principaux 
orientations, directions, courants, idees et 
realisations du domaine de la musique roumaine 
contemporaine est meme necessaire et doit etre 
realisee soit d'une fa~on enonciative et 
enumerative, soit approfondie, tout d'abord, en 
fonction de l' originali te des demarches mises 
en discussion. Sans doute, on ne peut pas 
affirmer que tout ce qu'on a ecrit dans la 
musique roumaine est extraordinaire. Dans 
I'analyse de ce sujet, extremement divers, on 
opere avec des criteres de selection, des 
hierarchies qui ne sont pas ecrites pour obtenir 
des decantations imperatives, d'abord, des idees 
majeures lancees et materialisees d'une maniere 
sonore au champ de la composition, sur le trajet 
qui part des aspects conserves de la tradition 
nationale, folklorique qui ont marque la 
naissance de l' ecole de composition en 
Roumanie (moins originales, tenant compte de 
la multitude de tels phenomenes aux pays 
depourvus d'une base culturelle anterieure), en 
passant par les influences assimilees de la 
musique occidentale (adaptees le plus souvent 
a une nouvelle spiritualite et inventivite), 
jusqu'aux courants et tendances, genres et 
esthetiques originales, germines dans le cadre 
de la musique roumaine et sur lesquels nous 
allons nous arreter plus longuement. 

Visant la reevaluation des vrais merites, 
visionnaires, d 'Enesco, qui ont longtemps 
nourri l'ecole roumaine dans la poursuite de son 
identite et de son developpement, Ştefan 
Niculescu remarquait que: <<La contribution 
d'Enesco a l'art de notre siecle a ete et, 
malheureusement, reste dissimulee dans un 
cadre traditionnel, national, ce qui a constitue 
le principal obstacle pour son unanime 
reconnaissance»4; de meme, les aspirations 
originales et profondes manifestees par la 
musique roumaine pretendent a devenir 

universelles, a prefigurer un esprit integrateur, 
holliste, essentialiste, symbolique, meta­
artistique. 

I . Byzantinisme et neobyzantinisme 

Sans doute, «le pere» de ce qu' on nomme 
byzantinisme dans la musique roumaine du XX• 
siecle a ete de jure Paul Constantinescu. Sa 
creation comp te beaucoup d 'opus dedies a certe 
orientation, des Deux etudes en style byzantin 
pour viole et violoncelle (1929), Variations 
libres sur une melodie byzantine du XJI/e siecle 
pour violoncelle et orchestre (1939, 1951), 
Sonate byzantine pour violoncelle solo ( 1940), 
jusqu'aux Oratoires byzantins n°' 1 et 2 (1946-
1948) et le Triple concerto pour violon, 
violoncelle, piano et orchestre ( 1963 ), dans 
lesquels l'auteur se propose de developper avec 
des moyens modernes les traits melodiques des 
psaumes. La meme intention anime Marţian 
Negrea dans son Requiem pour solistes, chceur 
et orchestre ( 1963 ), considere comme «un chef­
d'ceuvre de l' orthodoxie roumaine» qui «se situe 
tout comme les oratoires byzantins de Paul 
Constantinescu, sur la ligne d'un neoclassicisme 
ayant une double implication: dans la tradition 
des grandes formes du baroque et de la monodie 
byzantine»5. La liturgie de Saint Jean Bouche 
d'Or pour chceur mixte de Liviu Comes 
complete la creation d' origine et a destination 
religieuse, en soulignant le drame du rituel 
byzantin par «un materiei sonore cree par le 
compositeur au champ stylistique de nos 
traditions du genre: formules-motifs ayant une 
consequente unite des altitudes et des durees, 
marche melodique graduelle alternant avec des 
sauts restreints, des valeurs rythmiques 
suggerant la recitation»6• II faut ajouter que «Ia 
partition est subordonnee au style de culte, 
visant une accessibilite maximum tant auditive 
que d' execution, s 'adressant aux chceurs 
ecclesiastiques» 7 • 

En ava~~ant chronologiquement vers Ies 
realisations d 'autres generations de 
compositeurs, on constate que cette liste 
continue, car Ies preoccupations pour la 
musique d'inspiration byzantine ou, en d'autres 51 
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mots, un neobyzantinisme applique soit a un 
art de culte, religieux, soit a un art profane, 
reviennent toujours. Doru Popovici est dans ce 
sens un continuateur sur de la direction 
inauguree par Paul Constantinescu, un 
representant de la musique neobyzantine dont 
il emploie Ies intonations et Ies structures 
modales anciennes dans des constructions 
sonores simples, consonantes, plus rapprochees 
ou plus eloignees de I' esprit liturgique (le motet 
Man Dieu, Jesus Christ, l'opera Fidelite, La 
symphonie n° IV. ln memoriam Nicolae Iorga, 
La sonate byzantine pour violoncelle, etc.). 
S 'integrant dans une meme nouvelle simplicite 
(en tant qu'un courant plus large), Şerban 
Nichifor dedie, lui aussi, ses creations actuelles 
a l'approche de la musique byzantine: Ies lieds 
pour tenor et piano, L 'Aurore boreale, dans 
lesquels, selon sa propre presentation, «le flux 
sonore projette de nouveau d'une fa<;:on 
anamorphotique (voir sa preoccupation pour Ies 
anamorphoses du temps musical dans le sens 
de la di latation ou de la concentration au niveau 
de la ;:nension metrorythmique) Ies elements 
de la psalmodie dans des espac·es atemporels, 
app3remment disjoints»8

, tandis que Gheorghe 
Firea sonde des correspondances instrumentales 
avec l'esprit vocal des formes hymniques (voir 
Kontaldon pour quatuor de saxophones). 

2. D 'autres influences du chant des 
psaumes 

L'integration temporaire ou l'assimilation en 
synthese avec d'autres intentions composi­
tionnelles de la musique byzantine se configure 
comme une etape distincte dans la definition 
de cette direction. C'est ainsi qu'apparaît le 
chant byzantin en grec du final de I' opera­
oratoire Maître Manole de Sigismund Toduţă 
et I' interi ude orchestral (avec toaca et clocher~) 
du meme moment de la creation, avec une 
fonctionnalite artistique bien precisee dans le 
contexte - du rituel de sanctification. Ensuite, 
Byzance apres Byzance - concerto pour violon 
et orchestre de Theodor Grigoriu combine des 
elements byzantins avec des nostalgies culturelles 
classiques-romantiques (I - Panmelodion, II-

Threni, III - Diaphania), tandis que Felicia 
Donceanu combine Ies nuances folkloriques 
avec Ies nuances byzantines afin d'obtenir un 
flux melodique au parfum archai·que. 

L'esprit de la musique religieuse est 
egalement present chez Nicolae Brandus dans 
ses Sept psaumes, sur Ies vers de Tudor Arghezi, 
mais plus interessant encore, dans Cantus 
Firmus ( ou, en fait, des allusions byzantines 
apparaissent) ou dans le cycle symphonique 
Phtora (phtora est un signe en notation 
byzantine qui indique «l'alteration» du mode), 
ou la notation classique est alteree ( demarche 
morphogenetique) pour obtenirun certain type 
de compc cment musical. 

Toujours dans une vision morphogenetique 
et metastylistique s'inscrit l'effort de Miriam 
Marbe d'unir le langage ancien byzantin, ses 
c1~-:hetypes avec le langage du xxe siecle (voir 

'emps retrouve pour Consortium Violae), ce 
; determine Thomas Beimel a affirmer que 

- creation de cette femme compositeur «est une 
musique riche, nourrie par de nombreuses 
traditions». 

La musique byzantine est a la fois fonction, 
ethos, allusion, interference - autant de 
possibilites d'integration dans !'art contem­
porain, auxquelles Ştefan Niculescu ajoute dans 
ses demieres creations (fin de la 8° decennie -
debut de la 9°), d 'abord, la dimension 
reucumenique (voir Jnvocation - symphonie 
1our 12 voix: «geste de reverence, envisage par 
rrois spiritualites distinctes - byzantine, indo­
islamique et protestante»9 et ensuite la qualite 
des opus de «supplications», de «prieres r'' 

«chansons rituelles pour des ceremon:, s 
imaginaires» (Jncantations pour 6 instruments 
de percussion, Axion pour chreur de femmes et 
un saxophoniste, Psalmus pour 6 voix, la 
Symphonie n° IV Deisis pour·21 solistes ). 

3. La vision metabyzantine 

Se pla<;:ant sur une posi tion de recuperation 
des archetypes, des modeles permanents et 
universels (tout comme au cas du folklore), 
le compositeur Octavian Nemescu projette 
dans I' esprit de ces desiderata dans sa 
musique un monde sonore metabyzantin avec 
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Octavian Nemesc.i - Metabizantinirikon 
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de mul tip Ies implications et connotations (voir 
Metabyzantinirikon pour soliste et bande 
magnetique, qui a deux deroulements potentiels: 
un deroulement spectaculaire, destine â la salle 
de concert et un autre, «vertical», rituel, qui se 
place en dehors du cadre conventionnel 
mentionne). 

Dans Ies regi stres symetriques ( aigu et grave) 
du discours de la bande magnetique (stratifie 
en espaces et temps musicaux distincts) sont 
ainsi configurees deux melodies d' essence 
byzantine, naissant et se composant peu â peu, 
son par son, sur le fond statique d'une zone 
sonore suraigue de cigales et autres insectes, 
surpris d'une fa9on electronique sur un plan 
timbral, mais en meme temps appartenant â une 
temporali te agitee, â une «danse du profane», â 
teinte quasi-folklorique. Par consequent, la 
premiere symbiose realisee par la piece dans sa 
qualite de vision sonore sur le monde byzantin, 
â la recherche de ses essences, se produit entre 
le sacre et le profane et elle a toujours existe 
dans cet espace spirituel (par la reprise des 
rituels pai'ens et leur christianisation). Meme 
davantage, la disposition en degres des 
essences des couches par lesquelles Ies deux 
melodies byzantines sont contenues dans la 
substance du «noyau» sonore, releve le sacre 
et tant que miro ir puri fie, en tant qu' essence, 
archetype du profane. 

La seconde synthese realisee par le 
compositem vise la relation entre la nature et la 
cui ture, qui coexiste dans I' espace byzantin, rec te 
l'image du christianisme cosmique (dont Mircea 
Eliade a ete egalement preoccupe), soutenue au 
point de vue sonore par Ies timbres des cigales, 
en tant qu'univers astral, eternei, divin, fige. Le 
symbole de cette meta-existence divine qui 

1 Ulrich Dibelius, Les chances de la musique roumaine, 
in rev. Prisma. 1970. 

2 Harry Halbreich, Ana Maria Avram, Roumanie, terre 
du neuvieme ciel, Bucarest, 1992, p. 2. 

3 Marin Gherasim, Temoignages d 'une demarche, in 
rev. Arta, n°' 9-10, 1980, p. 65. 

4 Ştefan Niculescu, Rejlexions sur la musique, Bucarest, 
1980, p. 179. 

5 Veturia Dimoftache, L 'un des plus talentueux 

«veille» sur «Ies jardins byzantins» signifie 
egalement «patronage» du ciel sur Ies deux 
dimensions de la creation (sacree et profane). 

D'autre part, l'evolution de !'instrument solo, 
superposee â la bande magnetique, suit trois 
itineraires circulaires ouverts, trois variantes 
fondamentales de I' archetype de la spirale: 
I' escargot, le coquillage et I' ceuf, par lesquels 
est visee I' entree dans le temple sonore 
byzantin, l'etablissement â l'interieur de cet 
univers et la gravite continue autour du centre 
et, respectivement, la sortie de ce monde par 
un processus inverse (voir !'exemple). 

Le sous-titre de la piece Na ture convertie en 
cu/ture indique en conclusion le trajet parcouru 
par la demarche musicale, en traversant au point 
de vue sonore tous Ies «pâles» de la terre: 
I 'Europe, I' Asie, I' Afrique, I' Austral ie, 
I' Amerique; c' est une tentative de transfor­
mation des horizons sonores, differents au point 
de vue stylistique, dans une musique unitaire 
de facture byzantine, du manque de gravitation 
au centre (la mort au monde exterieur equivaut 
â la naissance au monde byzantin) dans une 
demarche metastylistique, evidemment par des 
procedes de traitement du materiei expose 
(condensation, dilatation, multiplication ou 
decouverte des essences). 

Et pour couronner Ies vertus signifiantes de 
cette construction complexe et minutieuse, la 
forme totale de I' ceuvre ( de la bande et de 
I 'instrument solo) est la croix, vue en tant 
qu'echelle d'ascension, en tant que symbole de 
la totalite de l'humanite, en unissant au-dessus 
de toutes Ies particularites d'espace et de temps 
toutes Ies spiritualites dans un palier 
transculturel, de la conscience transcendante 
unique et absolue. 

compositeurs de sa generation, rev. Muzica, I, 1993, p. 24. 
6 Romeo Ghircoiaş, Liviu Comes, La /iturgie de Saint 

Jean Bouche d'Or, in rev. Muzica. I, 1993, p. 24. 
7 Romeo Ghircoiaş, op. cit., p. 32. 
H Şerban Nichifor, present~.tion dans le cadre du 

programme SIMN, Bucarest, 1992, p. 67. 
9 Liviu Dănceanu, Şefan Niculescu, Jnvocation, in rev. 

Muzica, 3, 1990, p. 68. 
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Ţhe present work is addressed mainly to 
composers and musicologists. However, due to 
the large quantity of inforrnation contained (I 
analyse the problem of modalism in general, from 
its beginning until the present day and, in order 
not to tire the reader with inforrnation available 
in music theory or harrnony treatises, I approach 
modalism in general terrns and in princip le) and 
to the statement that 20th century music after 
Bart6k - and not only him - represents an 
intersection between the modal and the tonal, this 
work can be useful to melomaniacs. 

The central problem I start from is the fact 
that- unlike other fom1s of modalism (those of 
melodic principle) belonging to the various 
historic ages, Ambrosian, Byzantine, Gregorian 
and Ancient Greek music - 20th century modalism 
is of vertical essence; I understand by this the 
compulsory presence ofharmony as part ofit. Ample 
infonnation regarding these musics is available in 
musical dictionaries. 

The following procedure is common in the 
contemporary composition practice: a certain 
mode is proposed, then all its respective chords 
are sought, at any level of complexity of course, 
and a series of typical relationships are 
determined between these chords and used 
throughout the composition. The relationships 
are freely deterrnined. 

The modal system stands more possibilities 
qf harmonic combination than the tonal system 
(here, by tonal I understand tonality only). A 
law as objective as that of tonality would be 
needed in order to avo id randomness and ensure 
the functionality of the modal system. 

I deduced this modal law from acoustics, 
comparing the superior harmonics series with 
the inferior harmonics series. The existence 
of the so-called subtonic in relation with the 
tonic in the medieval modal system may lead to 
the idea that modal harrnony may shift step by 
step-it is not anovelty. Unlike the tonal system, 
the modal one stands a Iot. The law of modal is 
more flexible than that of tonal. Yet, it exists. It 
is based on the same princip le: main IV and V 

I. ABOUT MODAL 
FUNCTIONALITY. THE MODERN 

MODAL SYSTEM 

Gheorghe Popescu 

steps and their harmonic substitutes. The 
difference resides in that functionality is 
invers ed. 

Thus, I discovered the functionality of the 
contemporary modal system (which began in 
the early 20th century). 

Modal harmonic linkages may have 
functional coherence but, as I have already 
mentioned, there is great freedom of linkage, 
greater than in the case of the tonal system. 
Functionality of the modal system aids in the 
composition as well as in the functional analysis 
of traditional cultures of modal nature. 

According to this law, there are two ways to 
work: ( 1) strictly - according to the parallel law 
of the tonal system -, or (2) freely. To enhance 
clarity of the latter variant, it is preferable to 
consider the main functions IV and V in the 
first place. Thus, instead of step III, step V(III) 
will be noted. 

I start from the premise that inferior 
harmonics series exist (a fact theoretically 
stated a long time ago). The two series of 
harmonics facing each other have the 
following aspect: 
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Starting from the principie of tonality (of 
harmonic functions I, IV and V) and seeking 
these functions within the harmonics series, we 
encounter the folowing situation: 

I V (\ V L.~ -e 
- .. 

;;§- .J -e-
() -e- -e-

, 
..., 

I V V IV -t,-

Analyzing the above written scheme, we 
discover that: 

( 1) functionality is as reflected in a mirror; 
(2) in the ascending series, step V appears 

twice while step IV appears only once. In the 
tonal system the basic cadence is I, IV, V, I, 
with step V having a far greater importance than 
step IV. Th-is principie is present in the 
superior harmonics series. It is easily inferred 
that the superior harmonics series generates 
the tonal system. 

(3) in the descendant harmonics series step 
V (all is as reflected in a mirror) also appears 
twice while IV appears only once . The 
descendant harmonics series generates the 
modal system. One could ask where note Ft 
and note Q.J, come from on the harmonic series. 
When the harmonics series generate the tonal 
arid modal systems it is plausible that these notes 
be placed in the harmonics series. Such 
assumptions were made by Edmond Costere in 
Lois et styles des harmonies musicales. 

Functionality in the tonal system 

I[g 
V(VII) H (ascending series) 
V(lll) E 
J(Vl) A 
IV(II) O 

IVF,G V 

1 ~- generator note 

-G--

Comparative analysis of tonal 
and modern modal 

The basic relation of the tonal system (the 
problem is looked at from a tonal perspective) 
is I, IV, V, I. The basic relation of modal is I, 
V, IV, I; one of the reasons is that tonal refuses 
this relationship. Being very mobile, the modal 
system refuses neither the relationship I, IV, V, 
I, nor harmony based on adjoining steps. 

I concluded that the descendant harmonics 
series generates the modal system. In the modal 
system functionality is inversed in relation with 
the tonal system. Thus, the harmonic function 
F plays the role of step V, while function G plays 
step IV. These functions usually have harmonic 
substitutes: step V has III and VII, step IV bas 
II and VI. As we refer to a modal system, step I 
cannot be substituted by VI. 

In reference to the ascendant or descendant 
character of modes, I mention that this feature 
is not determined by the mode's structure; it is 
only determined by the melodic profile based 
on this structure. 

An example of intersection is: 
descendant 

~ J. ~o , \ I ·v o~"=- : r-ascendant 1 
I will exemplify the tonal and modal systems 

of harmonizing. Note F# cannot have 
functionality in the tonal while having 
functionality in the modal system. 

Considering the acoustic plan, the two 
folowing schemes resuit: 

Functionality in the modern modal system 

I~- generator note 
V,F,G, IV 

JV(II) Bb, H (descending series) 
IV(Vl) Eb, E 
V(III) Ab, A 
V(VII) Db, O 
V F# 
]~ 

Functionality of the modal is valid for any harmonizing 
system be it diatonic or chromatic 
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In order to simplify the matter, we will make two 
common schemes eliminating the acoustic plan: 

~ 
I V IV( II) 

TONAL I I SYSTEM " -e- o 

I(VI) 

" 

functional control - according to a sui generis 
law - on the chordic structures. 

V(III) V(VII) IV I 

I o " ,, o 

~ 
I IV V(VII) V(III) IV(VI) IV( II) V I 

MODAL I I SYSTEM o oPo -e--

~ 
I II III 

TONAL 
SYSTEM 

-e-- o o 

~ 
I II III 

MODAL o I o~ o I "l'" I SYSTEM 

We now have two types of modal system 
facing each other: the modern modal system, of 
vertical essence, which I theorized, and the 
medieval modal system (Ambrosian, Byzantine, 
Gregorian) along with the Old Greek modal 
system. One cannot state that the medieval 
modal system is false: a different point of view 
and different principles are involved. 

The essence of the medieval and Ancient 
Greek modal systems is horizontal (melodic) 
while the essence of the modern modal system 
is vertical (harmonic). 

Here is an example of application of the 
modern modal system. W e propose a mode and 
look for its functionality in the table: 

V(VII) IT 

i o 
J1 o 

An apparent fact must not mislead us (as for 
example that, unlike in the tonal, note Db 
functions as step VII instead of step II). In the 
modal system, positioning of the harmonic 
functions is different from their common 
positioning in the tonal system, to which we 
are accustomed. This is due to the fact that (from 
a tonal perspective) step IV of the tonal becomes 
step V in the modal system and so on. 

It is appropriate to remind you now what I 
was pointing out in the beginning of my work: 
if in the modal we do not work with the parallel 
laws of the tonal system (present in any treatise 
on harmony) it is preferable that tbe notation 
be not step III but V(III), thus considering only 
the main functions, in order to be able to exert 

„kz, I p I o io I o~ ol L > 
o o 

IV 

,, 
IV 

o 

V VI VII I 

o " o o 

V VI VII ·I 

I "~ ,, I I o~o o~o -e-
This modern modal law is not a speculation 

derived from the tonal. It is an objective law 
within which one may work either with laws 
concerning step succession taken from the tonal 
(I verified tbis) or freely, the resuit being modal 
in either situation. 

Theoretical considerations 

(I) If the superior barmonics series generates 
tonality, it is normal that it will also generate 
the scale family and the modulation in its 3 
forms: diatonic, chromatic and enharmonic. 
Still, there is the tbeory of the fifths' spiral as 
well, elaborated a long time ago. Through these 
types of modulation, we can place ourselves in 
any zone ofthe fifths' spiral, very quickly even; 
that means we can easily pass from one tonality 
to another, however far it is. 

This phenomenon represented a characte­
ristic of romanticism, with Gabriel Faun~, 
Wagner, Max Reger, Richard Strauss and others 
as representatives. Where harmony is 
concerned, they practically exhausted all the 
resources of the tonal system, but we must not 
forget that most of tbeir harmonic 
innovations, if not all, already existed with 
Bach, under different coordinates. Bach is a 
global innovator; he is not the first composer 
situated at the intersection between the tonal 
and the modal (there was Vivaldi as well). I 
leave here the considerations about Bach and 
re turn to (I). 

Where moduliţtion is concerned, the tonal 
system has immense possibilities. It is not the 59 
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same situation with modal system. The modal 
system does not enjoy the fifths' spiral, being, 
as experience shows, a closed system. I refer to 
the experience of cult medieval music and to 
the zone of traditional modal musical cultures, 
where the modulation concept hardly existed, or 
-incase it existed-it was very limited and present 
only as passing inflexions in another gamut. 

The modern modal system îs in its turn a 
closed system, as it does not benefit from the 
fifths' spiral either. The only possible thing is 
passing to adjacent modes, which does not go 
beyond the concept of gamut family from the tonal 
system. To do more would mean to contradict a 
fundamental law (thus not leading anywhere). 

Going back to the adjacent comments in (I), 
we find that, after exhausting the possibilities 
of the tonal system regarding harmonic 
innovation, dodecaphonism appeared as a free 
form of combining the 12 sounds. Serialism 
further appeared in order to put order in this 
phenomenon somehow. 

Serialism proposed a series of sounds 
arranged in a certain manner (yet orderly- this 
is the idea - overcoming the fact that random 
array is not compatible with musical laws). The 
working procedure was polyphonic, with the 
series passing from one voice to the other, 
according to the polyphonic procedures 
extracted from Bach (see Baroque Polyphony 
by Max Eisikovits - a works of reference 1 -

practically a course of applied counterpoint) or 
simply from one instrumental group to another. 

The series did not begin for all voices 
simultaneously but at intervals for each voice 
(after a number of notes for a voice, the series 
began for another voice either in the same form 
or sufferring inversion or recurrence; it is 
purposeless to develop the theory of serialism 
here). Ali these procedures are random and are 
not linked to musical laws - for this reason, 
serialism was a failure. 

After serialism, composers belonging to 
national schools, such as Janâcek and Bohuslav 
Martinu appeared. Honneger is too subtle tobe 
discussed. A bizarre intersection of the tonal 
and the modal is noted with these composers. 
The intersection between the tonal and the 
modal had begun. And it continued. Bela Bart6k 

was an exception from this phenomenon. He 
was the last tonal composer. He developed the 
concept of enlarged tonality by means of his 
tonal axis, which comprises relationships 
between both tonalities and chords. F# 

In function of step I we have Eb + A; 

similarly for functions of step IV and V. IC 

Analyzing functionality within Bartok's axis, 
a functional equivalent of chords and un­
expected tonalities are observed. It is the extreme 
extension ofthe tonal system. Judging from the 
point of view of closed tonality, a principal 
chord enjoys 3 substitutes. This fact opened the 
road for jazz where - in the early stages (the 
tonal stage)- the relationship V-(V) -1- - G­
Db-C- frequently appeared; it is a relationship 
with chords based on superpositions of thirds. 

Thus, Bart6k was the last tonal composer. 
His axis is the last conquest of the tonal system, 
but we cannot help recognize that- for example 
- Music for String Celesta an Percussion is an 
intersection between the tonal and the modal. 
Besides offerring his tonal axis to music, 
Bart6k was also a passionate researcher of 
modal structures. 

At the beginning of this century a 
phenomenon of intersection is obvious: the 
intersection of the tonal and the modal. After 
Bart6k, the reference work for composition, 
Lois et Styles des harmonies musicales by 
Edmond Costere appeared. lt is a work which 
helped form generations of composers. He starts 
from the premise that sound C attracts some 
cardinal sounds 

I I 
and further analyzes harmonic circumstances 
and develops a series of functional diagrams to 
be used by composers. However, the point of 
departure is axial and combines the modal and 
tonal (it is sufficient that harmonics series be 
consulted in order to assess this). lt is a new 
theory that combines the tonal with the modal. 

A few other such systems derived from the 
analysis of harmonics series can be proposed 
but, as they would only lead to new theories 
combining the modal with the tonal, I consider 
them inappropriate. 
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Messiaen 's modes with limited transposition 
can be included in the same category of 
combination between modal and tonal. After 
Bart6k, the intersection between the modal and 
tonal cannot be appreciated globally any longer 
- situations are much too diverse. 

Utilization of this modern modalism may 
represent an alternative in the field of musical 
creation, with results that cannot be foreseen 
when developing a theoretical thesis. It is 
possible that separation between the modal and 
the tonal becomes a solution for tomorrow's 
composition. 

The theory of pentatonic modes is present in 
every music theory treatise or musical 
dictionary. I will only make reference to 
aspects derived from actual reality and the 
experience of Western light music. In major, 

' -e- 8 0 e i e 1 
• I is used in the melodic 

line with a background of mixolidian 
harmonizing (obviously using simple chords 
and a very well set rhytmic ). 

lnmajorandinionian ~ -e-
0 

e e , , '· I 

is used. In minor §i -t:r ► 0 0 e i e 1 
• I 1s 

used with an eolian harmony background. 
As a matter of fact, rock made a debut using 

this mode and structure on steps I, IV, V. Piens 
are sometimes introduced in such principal 
melodic structures. I end this work with a 
musicological consideration: Beethoven had 
already intuited Bart6k's axis in his last quartets. 

II. A new system of differential 
quasitempered tuning 

The piano is tuned starting with central C 
up, in a perimeter of approximately one octave 
and a half, using an electronic apparatus 
(tempered) with LEDS (not pins). SABINE ST 
1000 TUNER is such an apparatus. Apparata 
based on offer the advantage of not rendering 
precisely equal tempering. Starting from the 
ttmed perimeter, octaves are further compressed 
(up and down) by auditory means, the working 
procedure being from semitone to semitone. 

Octaves have tobe compressed to a small extent. 
Due to the approximation of the ear, it is 
possible that an obtained note bea little higher 
or lower than necessary. For this reason, every 
series of octaves is verified ( e. g. four at once, 
successively emitted andin order of appearance) 
so as to eliminate errors. A uniform compression 
must be obtained (which is easily noticed 
auditorily). In no case a procedure of the old 
piano tuning system will be applied. The 
differential and quasitempered tuning system 
eliminates the dry character of the tempered 
tuning system, having a specific melodicity 
(characteristic of non-tempered systems). 
Compression of the octaves gives force to the 
chords (sound forming zones are better 
combined); in other words, they are rendered 
compatible. In the grave register, chords in tight 
position become clear; clusters also become clear. 

This tu ning system hasn' t got the 
defficiencies of non-tempered systems; thus, 
irrespective of the tonal zone, any harmonic 
combination sounds well and is rendered 
compatible with any other tonal zone. This is 
normal - the tuning system is tempered in 
principle. 

Due to the octaves' compression a difference 
of pitch will be noticed between (let's say) the 
first C from grave register and the last C from 
the acute register. But, difference of pitch 
between sounds an registers is nat distin­
guishable during the execution of a musical 
p1ece. 

Compression of the octaves on registers has 
tobe uniform (as much as possible). Due to the 
pitch difference on registers, combination of a 
chord (obviously in tight position) in a lower 
register with the same chord (in another 
overturning eventually) will resuit in a series 
of superb sonorities (the sound forming zones 
are better combined). 

The tuning system is differential due to the 
difference of pitch in registers. 

lf only an octave was initially tuned by means 
of the apparatus, the system would be 
differential. 
[I]. Tuning an octave and a half, the system 
becomes double differential with a segment of 61 
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the register being a little drier. I will explain. 
Any obtainable variant is exceptional if only 

the octaves are compressed to a small extent. 
Difference of pitch among registers is not 
distinguishable during execution of a musical 
piece. Any music performed sounds indefinably 
sensible. I go back to point I. The ideal tuning 
is the following: 

F#-----~---- F# 

central C 

Essential: this tuning is centered on the tonality 
of C major. It is obvious that this perimeter is tuned 
using the electronic apparatus. 

Segment C-F# up generates half a scale a little 
higher tuned in the superior registers. The other 
segment of the scale is generated by F#--C ins ide 
C-C (alsa in the superior registers). This is 
normal. lt is obvious that both segments are 
compressed. (The octaves are compressed). 

If we consider the inferior registers, the 
situation is the same (inversely). The system is 
triple differential. The advantage of this system 
is unexpected: the different character of 
tonalities was theoretically founded long ago, 
but could never be verified. 

Every tonality has its own character in this 
differential quasitempered tuning system. 

(Translated by ANITA R. CĂLINOIU) 

Note I Max Eisikovits, Polifonia barocului. Stilul bachian, Bucureşti, 1973. 
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Tout comme le dramaturge Camil Petrescu-gui 
considerait cependant la tension dramatique 
comme etant proportionnelle a l'augmentation 
de la lucidite, a la conscience active du perso­
nnage - Lucian Blaga se rend corupte des son 
debut scenique, aux annees '20, de l' importance 
de J'acteur pour ses pieces, quoiqu'a l'epoque 
]'idee du metteur en scene en tant que facteur 
primordial de la reforme du theâtre ait_ ete au 
centre de toutes Ies esperances I1 faut le d1re tout 
de suite: tout comme Camil Petrescu, Blaga est 
preoccupe par l 'art de l' acteur, quoique dans une 
toute autre direction. Ses ecrits sur le drame 
preexpressionniste et expressio~i~te s~uli~nent 
des tendances specifiques, de spmtuahsat10n et 
de recherche de I' essentiel, par lesquelles la 
composition et les nuances psychologiques sont 
ecartees, au profit d'une autre facture de 
developpement du role, d'une autre finalite. Le 
jeu de l'acteur est maintenant oriente vers la 
revelation de l' essence spirituelle du perso­
nnage. Dans ce qu'on appelle «le nouveau 
theâtre» l'acteur et, evidemment, le metteur en 
scene, vont comprendre que «l' interet est pas se 
/ .. ./ dudetail al' essentiel, duconcretă.l' abstrait, 
de l' immediat au transcendant, du don ne au 
probleme» 1 et ils agiront de la sorte. La 
dramaturgie de Blaga est egalement ouverte a 
«1' experience vecue» revelatrice ( de 
profondeurs troubles, echappant a laconscience) 
etala recherche de I' essentiel en tant que «fait 
symbolique», ce qui lui donne une tension 
particuliere. 

Dans le spectacle du debut, Zamolxe (au 
Theâtre Magyar de Cluj, 1924) le texte 
demandait a l' acteur d' interpreter des 
personnages places entre le reel et l' irreel ( dont 
quelques-uns portant la mention «fantome»), 
de participer a des rituels par lesquels le present 
retoume dans I' immemorial (pour reveler la 
pennanence de !'instinct vital), d'agir sur la 
scene avec des elements concrets symboliques, 
de donner une signification aux alternances de 
paroles et de silences, de dynamique et de 
statique. Les attitudes, Ies mouvements des 
personnages dans I' espace vont trouver un 

LA DRAMATURGIE DE LUCIAN 
BLAGA SUR LA SCENE ROUMAINE 

DE L'ENTRE-DEUX-GUERRES 

Jon Cazaban 

contour a leur sens - le corporel va exprimer 
l'interieur, souvent ce «demonisme des energies 
dechaînees», selon Blaga. «Les gestes 
extatiq~es» n'ont plus un but exterieur, 
d'evocation idealisee - comme autrefois, dans 
la representation des tragedies antiques - mais 
ils laissent transparaître des impuls ions 
profondes, fortement significatives. Les rituels 
auxquels la participation est nombreuse Ies 
amplifient et Ies integrent dans Ies manifes­
tations d'un subconscient collectif. 

Vingt ans apres, le critique Ion Negoiţescu 
soulignera la necessite de l'existence de 
metteurs en scene et d'acteurs specialement 
choisis («des intelligences purifiees dans le feu 
de l'art») pour la dramaturgie de Blaga. Le jeune 
critique affirmait que par l'intermediaire de ses 
personnages, Blaga «a donne une nouvelle 
definition a l'homme, porteur d'une aura 
metaphysique, pleine de couleur et d'arome, 
dont l'existence se place entre le mystere et la 
revelation». Seuls Ies metteurs en scene et Ies 
acteurs confus et incompetents (au point de vue 
professionnel et culturel, aussi) pourraient 
dissiper cette «aura metaphysique» ou lui faire 
perdre «sa couleur et son arome» ... Le critique 
remarquera surtout l' importance de la plastique 
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et de la dynamique des acteurs, certains 
personnages ayant une expression scenique 
dansante, comme dans Tulburarea apelor (Les 
eaux troubles) ou dans Învierea (la 
Resurrection), ou la danse devient la 
manifestation d'un «dramatisme interieur qui 
est son âme et son essence»2. 

Dans Meşterul Manole (Maître Manole) 
I'acteur incamera de nouveau des personnages­
symboles en action, en devoilant par le 
comportement et Ies sentiments vecus sa 
maniere de contempler le monde et de donner 
un sens a I' existence. Le contraste des perso­
nnag es marque la difference entre des 
manifestations et des visions significatives pour 
Ia foi purificatrice et l'aspiration mystique ou, 
au contraire, pour I' effervescence vitale et 
I' appartenance tellurique, se reun issant 
cependant dans «Ie fait symbolique» de la 
construction. Le jeu de Mira, aux pieds nus 
pietinant le hirsute Gaman, re9oit l'indication 
de I 'auteur de se trouver «dans une sorte 
d'extase polissonne», pas du tout facile â 
realiser. Quant â Manole, ii agit - ii le dit lui­
meme - sous l'influence d'impulsions 
contraires, dont «Ie demon» sera le plus fort. 
Souvent, des exigences speciales du langage 
scenique interviennent: interpretation 
«saccadee» du texte ou conjugaison rythmique 
des repliques courtes (le rythme et la plastique 
de l' interpretation dans une mise en scene 
polonaise de la piece seront admires par Blaga, 
en depit du fait que le metteur en scene «avait 
actualise» la piece, en habillant les ma9ons dans 
des salopettes, procede d' ailleurs utili se 
egalement par le theâtre expressionniste )3 • 

Parfois, le dramaturge avoue ses propres 
intentions, generalement avant la premiere, et 
Ies chomiqueurs se servent promptement de ce 
qu'ils viennent d'apprendre pour apprecier le 
spectacle. Prefa9ant Meşterul Manole, dans la 
mise en scene de Soare Z. Soare (au Theâtre 
National de Bucarest, 1929), Blaga declare dans 
une interview4 qu'il s'inscrit en faveurdu «theâtre 
spirituel», antinaturaliste. Ce qu'il affirma sur le 
sens mystique des 12 mc19ons -compares aux 12 
ap6tres -deviendra ensuite un argument pour leur 
representation sur scene: Manole surtout, avec son 
visage de Christ (non seulement ă. Bucarest, mais 

aussi aux Theâtres Nationaux de Cluj et de 
Jassy). Les nombreuses chomiques temoignent 
du fait que la metteur en scene Soare a eu 
l'intuition du «rythme interieur du texte»5, de 
ses determinantes essentielles, d'une altemance 
expressive entre le statique et le dynamique, 
des attitudes extatiques et de tumulte febrile en 
transformant le trouble interieur en fait 
scenique. La recherche inquiete et l'agitation 
permanente se concretisent en images; enfin, 
I' experience du sacrifice, avec sa souffrance 
humaine et sa lumiere purificatrice est 
transmise dans un rythme syncope, par la ligne 
saccadee des repliques, des mouvements. Soare 
avait imprime ă. l' entier spectacle un sentiment 
specifique, contradictoire, place entre la 
tenacite tragique et la moderation affligee. Ce 
rythme saccade correspondait a l' evolution 
dramatique des personnages: «un etat d'âme, 
une inquiete attente et ensuite, un combat», 
resumait Ion Marin Sadoveanu. Les actions, Ies 
compositions de groupe - qui se formaient en 
mouvement et se separaient ensuite pour fom1er 
de nouvelles compositions - mettaient en 
evidence des tensions croissantes, des aspira­
ti ons durables, des relations decisives ou 
detachaient le protagoniste et la poesie de son 
texte. 

C'est toujours Soare qui a conduit la 
representation d'une autre piece de Blaga, 
Cruciada copiilor (La croisade des enfants ), au 
Theâtre National de Bucarest, en 1931, vers un 
deroulement limpide, qui dessinait la destinee 
tragique et le caractere etrange des situations 
dans des stylisations transparentes. II a voulu 
obtenirune «atmosphere de legende et d'irreel», 
dans une tonalite claire en concordance avec 
son fond de purete. Plus tard (au Theâtre 
Magyar de Cluj, 1940, mise en scene Emeric 
Kadar et Dumitru Ştefan Petruţiu, musique 
Sabin Drăgoi), la piece sera realisee dans la 
scenographie de Demian «entre le mystere, la 
legende et le reve», avec des exteriorisations 
accentuees des etats de tension et du tourment 
mystique. Blaga insistera sur Ies exigences 
concemant cette piece lorsqu' elle sera preparee 
par le jeune metteur en scene Ion Olteanu (au 
Theâtre National de Cluj, 1942, scenographie 
Eugen Trucinski, musique Mircea Popa). 
L'atmosphere adequate est importante, Ia piece 
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est consideree «une icone byzantine qui, ă 
!'heure de la grâce divine, s'anime et inonde la 
scene des mouvements lents d 'une legende 
medievale». Par consequent, on nous propose 
«un lent deroulement epique» contrastant avec 
le dramatisme des personn,t.ges ~utrement que 
dans le spectacle sur la scene magyare, 
caracterise par un dynamisme theâtral 
excessif)6• Il paraît que l' auteur ait ete satisfait 
par le spectacle qui evoluait de l'horizontale 
d'une representation epique (horizontale 
correspondant en meme temps aux vastes 
espaces evoques dans la piece, au desir de partir 
ailleurs, determinant pour le denouement tragique) 
jusqu'au sens «vertical» du final qui «met en 
valeur le symbole du Jerusalem etemel»7 . 

De Vienne, Blaga ecrit a Ion Şahighian pour 
lui donnerconseils sursapieceAvram/ancu (au 
TheâtreNationaldeBucarest, 1935). Lamiseen 
scene anterieure ( de Cluj) le determine a lui 
demander de proteger les acteurs contre les 
procedes d 'un romantisme desuet et de choisir 
un «jeu naturel / .. ./ depourvu du pathos grossier 
et du sentimentalisme. Decide, energique, 
organique». En depit des differences 
d'atmosphere locale, d'un tableau a l'autre, la 
vision de legende sera predominante et le decor­
affirme Blaga-devraetre stylise «vigoureusement 
/ ... /(ala maniere de Teodorescu Sion), non 
feerique». Les exigences du dramaturge8 - parmi 
lesquelles celles concernant Ies costumes, disent 
qu' il «serait bien de styliser dans l' esprit realiste» 
temoignent de la prfoccupation de ne pas tomber 
dans le conventionnel de mauvaise qualite, souvent 
present dans le spectacle «historique», et eviter 
egalement d'assumer mecaniquement des 
solutions expressionnistes. Dans la premiere 
vers ion, le spectacle n'a pas «le charme» du texte; 
des annees apres, lorsqu'il est repris (1942), la 
critique apprecie «le groupement des 
personnages, l'exactitude des interieurs / .. ./ la 
distribution des lumieres et des ombres, les 
costumes des personnages /qui/ ont forme une 
illustration d'une vraisemblance et d'une grâce 
etonnantes du poeme». Ce sont des indices qui 
disent que le spectacle n'a ete qu'une «illus­
tration» qui n' a pas depasse la reussite graphique 
de quelques images d'ensemble, avec le 
concours considerable du scenographe Traian 
Cornescu (la simplicite des formes et la force 

de suggestion des materiaux, les contrastes entre 
le blanc et le noir, la lumi ere et l'ombre evoquant 
un espace spirituel spcifique). Le spectacle n' a 
pas eu une vision a la mesure de la piece; des le 
prologue, Alex. Kiriţescu - non seulement 
dramaturge, mais aussi un tres «visuel» 
chroniqueur-avouaitqu'il auraitdesire «que la 
gestation de l'Oiseau et la Naissance de Iancu 
s'accomplissent dans un dechaînement 
cosmique des elements, dans un orage de cors 
pen;:ant le firmament»9 • 

A la difference deces pieces qui exprimaient 
des tendances expressionnistes de dynamique 
«ascendante» «qui mettent en valeur et creent 
une hierarchie de toutes les impulsions de 
l'homme vers une transcendance», selon les 
dires d'un commentateur du courant), Daria, 
ecri te dans une phase de debut de la dramaturgie 
de Blaga, appartient a une vision autrement 
orientee, «descendante», cette fois-ci ( «qui 
releve par elle-meme les appetits Ies plus caches 
et les plus secrets de l'inconscient») 10

. Il ne 
s'agit plus d'une drame inspire du mythe et de 
la legende, mais d 'un drame con~u sur des 
coordonnees freudiennes, preoccupe par la 
revelation de «cette trouble levure» instinctuelle 
de l'homme. C'est ainsi que le voit Victor Ion 
Popa. Il le met en scene a Cernăuţi (1927) et, 
tenant compte du public, la realisation est 
accessible, avec une symbolique scenique facile 
a dechiffrer. 

La piece sera de nouveau mise en scene a 
Cluj, en 1941. Selon certaines opinions, le 
metteur en scene Ion Olteanu donnait 
l'impression que tout ce qui se passait sur scene 
etait inevitable et toujours repetitif, au-dela des 
pouvoirs humains. Le spectacle a ete tres 
discute, repousse par Ies uns, elogie par Ies 
autres: «un spectacle insolite>> qui atteste les 
qualites de la vision de la mise en scene. Petru 
Comamescu le definit en partant de l'inter­
pretation des personnages, avec «des eclats, des 
violences et des explosions expressionnistes», 
et des procedes de montage, de la meme 
inspiration. La mise en scene de Ion Olteanu 
«au-dela d'un certain lieu ou espace, a traite le 
drame de Daria dans un cadre abstrait aux 
decors geometriques et a la luminosite 
symbolique»11 . 65 
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La dramaturgie de Blaga determine le 
scenographe de passer d'une stylisation 
illustrative a une fonction du decor evidemment 
significative. Non totalement, non methodi­
quement, non parfaitement - mais la necessite 
d 'une autre resolution, d 'un changement 
scenographique se pressent. Chaque fois que le 
decor n' estqu' illustratif, al' exterieur du drame, 
on remarque la superficiali te. A present, Ies 
tentatives de symboliser, par l'intermediaire du 
decor, des etats d'âme, de trouver des 
correspondances visuelles a la tension et la 
nature duconflit, deviennentfrequentes. Dans le 
spectacle mis en scene par Victor Ion Popa, le 
scenographe Lowendal suggerait, pour la 
chambre de Daria une atmosphere de solitude 
morbide, en contraste «avec la lumiere vive et 
triomphante de l'exterieurn 12

, visible par la 
fenetre. A Cluj, le decor de Eugen Trucinski­
exige, sans doute, par le metteur en scene- etait 
plutot enigmatique, inexplicable, enconsonance 
avec le personnage central. 

Pour la mise en scene de Meşterul Manole 
au National bucarestois, Soare, Feodorov et 
Demian avaient ete preoccupes non seulement 
par un arrangement spatial qui permette des 
attitudes eloquentes aux acteurs ou des 
deplacements et des configurations de groupe, 
mais aussi par le symbole scenographique 
mettant en lumi ere l 'etat dramatique initial de 
l'acte 11:«le massif chevauchement de blocs en 
pierre», et, de l'autre cote de la scene, «un arbre 
foudroye ( qui) lance desesperement ses deux 
branches vers le ciel»13, image de l'aspiration 
mystique, ayant le sens d'imploration torturee 
de la divinite. 

La maniere dont sont realises, a Cluj surtout, 
Ies spectacles avec Ies pieces de Blaga entre Ies 
mises en scene de Soare et Olteanu determine le 
professeur Liviu Rusu de critiquer ceux qui 
avaient oublie que «la motivation dramatique 
doit se nourrir de la seve des visions profondes 
et non de la soif d' enchaînement sensationnel 
des faits». Liviu Rusu - alors attire par la 
realisation d'un theâtre d'etudiants - rappelle 
l 'importance decisive d 'une «perspective 
interieure» du drame. Le metteur en scene et 
les acteurs doivent saisir «ce plan des 

profondeurs», ou se trouve en activite «un 
antagonisme originaire specifique a !'univers des 
credo qui nous gouverne avec tenacite»14 • 11 faut 
representer une tension mentale distincte, et 
l'acteur et le metteur en scene Ştefan Brabo­
rescu signalaµ la difficulte d'assimiler et de 
mettre en scene ces pieces qui pretendent une 
certaine «preparation culturelle», en_partant de 
la connaissance en totali te de l' ceuvre de 
Blaga, y compris son ceuvre poetique et 
philosophique15

• 

Quelques interpretations des personnages de 
Blaga seront exemplaires et edifiantes pour le 
style desire, d'influence expressionniste, mais 
obtenu dans une mesure variable. La 
concentration et son intensite emotionnelle 
seraient Ies particularites du jeu expressi­
onniste adequat a la facture du role. Aura 
Buzescu, dans Mira (Meşterul Manole) en est 
un exemple. Le naturel du j eu n'est pas refuse 
- mentionnaient les chroniques - mais il a une 
teinte diaphane, lyrique qui se maintient dans 
une transparence brillante. Son evolution se 
place dans une intensification emotionnelle de 
cette purete lumineuse. Chez A. Pop Martian, 
!'interprete de Manole, la dynamique et le relief 
des gestes et des attitudes devoilent le rythme 
interieur et leur plastique stylisee tend vers le 
symbole tragique. 

L'interpretation de Daria par Magda Talvan, 
a Cluj, a ete beaucoup et substantiellement 
commentee. L'actrice avait une conformation 
faciale et «une expressivite intellectualisee» qui 
ont attire le metteur en scene Ion Olteanu. 
L' actrice pretait a Daria «un physique imposant 
- notait Petru Comarnescu - une tete 
spiritualisee par la hauteur du front et la 
sensualite pâle des levres»16 . L'interpretation 
-avec des passages brusques, violents d'un etat 
al' autre, avec des eclats nerveux - exprime une 
tension menee jusqu'au paroxysme, une 
sensibilite maladive, tout aussi evidente dans 
l' emission musicale des repliques. Dans le 
rythme scenique dirige par le metteur en scene 
elle s'integrait «presque choregraphiquement», 
la plasticite de ses attitudes gagnait souventune 
signification symbolique. 

A la difference d'autres dramaturges, attires 
par l' expressionnisme, Lucian Blaga considere 

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



J'acteur non seulement comme un element d,e 
J'image scenique elaboree par le metteur en 
scene. L'interprete de ses pieces, par la densite 
poetique du mot et du geste, sera lui-meme une 
source d'images, de revelations spirituelles, 
telles qu'elles n'etaient pas permises par le 
convenationnalisme theâtral, trop use, du passe. 
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Concept and The ideas in the plays take shape 
necessity. due to the characters brought by the 

playwright in front of the audience. By their 
intelligence and emotional life they lead the 
action to a denouement or another. The same 
idea, embodied in characters with different inner 
structures, can have different denouements. 
Therefore, accepting the importance of the 
analysis of the characters' inner structure, we enter 
atenitory ofascience ofthehwnan being, defined 
by the combination of intelligence with emotional 
life and expressed by individual character. 

In analysing the characters one must look for 
what is necessary and truthful, so that one may 
discover why it is necessary for a character to 
speak or act in a certain way and why an event 
is necessarily followed by another. A general 
look at the Shakespearean plays makes us draw 
the conclusion that the characters are very 
distinguished, they are built according to their 
historic model or individual nature and, 
especially, they are constant - in the sense of a 
constant behaviour throughout the tragedy. In 
our attempt to synthesize what, in our opinion, 
are the dominants of the characters, we have 
circwnscribed the action of the tragic heroes in 
the following fields of meaning: The Universe 
oflove, TheRulersofthe World, TheArchitects 
o/Crime, The Victims of Fate. 

THE UNIVERSE OF LOVE 

Multiplicity of Many of the main characters of 
meanings. the tragedies can be defined on 

the ground of Iove, always approached from a 
different perspective and showing an impressive 
multiplicity of meanings of behaviour. Those 
who become the "victims" ofthis feeling belong 
to various typologies - some Iove desperately 
(Romeo, Juliet, Troilus), others come to be 
mastered by a possessive feeling leading t°'self­
destruction (Othello, Antony), some see in Iove 
only flesh (Tamora, Chiron, Demetrius, Cloten, 
Regan, Goneril), others place Iove among the 
instruments of gaining power (Gertrude, 
Octavia) and a lot fewer place Iove as the basis 
of morals and a life's meaning (Bassianus, 
Lavinia, Portia, Thaisa). 

THE CHARACTERS IN THE 
SHAKESPEARIAN TRAGEDIES (I) 

Corneliu Dumitriu 

o 
u topian Romeo and Juliet are a case one cannot 

Iove. consider to be Iove as such, but the 
desire for Iove of a 19 year old adolescent taken 
over by a girl of 14 who experiences this state 
as a reflex. The heroes do not have well-formed 
characters, they are in the process of forming 
their own identity. Their "Iove" is a day dream, 
a way of young ambition to a fulfillment they 
consider able of covering all the meanings of 
existence and giving rise to personality. Romeo 
invests all his hopes in Iove, as it appears to 
him as a real universe of accomplishments. 
Without having known Iove, the young lovers 
believe in it as if in a salvation. Everything in 
the play is reduced to the fulfillment or 
unfulfillment ofthis feeling and their suicide is 
the proof of a limited understanding oflife. Two 
children s\J,ffer and die because of one fatal event 
horn out of their confusion or error. The conflict 
between generations, source of their tragic guilt, 
is not a theme that fits the heroes' tender age, 
too young to face life with so much 
stubbomness. This tragedy of adolescence is 
obviously exaggerated by Shakespeare. 

Romeo has only one dimension, he is 
dominated by an offensive emotion. Knowing 
almost nothing of life's secrets, he seems to 
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dominate it by his confidence and perseverance. 
His love becomes symbolic, as it accumulates 
all the characteristic elements (the duel, night's 
mystery, the messenger, the song, the sky, 
contemplation, supreme sacrifice). But the 
hero's character is asynthesis ofhis intelligence 
an emotional life. Romeo, by his nature, does 
not have the necessary firmness to lead to a 
climatic denouement. His tragic side feeds 
rather upon the dreamy state he is entangled in, 
than upon the reality he experiences. 

Juliet is the feminine projection of the same 
state. The heroine, hardly a teenager, has the 
vis ion of discovering life' s meaning in Iove. For 
this meaning, not known yet and presupposed 
to be unique, she is ready to die. What is the 
value of supreme sacrifice for such a cause? The 
play gives no hint about it. Juliet dies motivated 
rather by a strong emotion she experiences at 
the sight ofRomeo's lifeless body. Her gesture 
is the bursting out of a disillusionment, the result 
of a strong teenage mimetic attitude, expressed 
by tragic heroism. 

Surrounded by conventional characters, 
Romeo and Juliet try to overcome, by lyrical 
ecstasy, life's deposits of baseness that make 
the union of their destinies impossible. Their 
feelings are rather instinctive than bom out of 
the substance of some well-formed characters. 
The tragedy' s action seems to be a mus ic in 
search for its notes, a sonnet of the teen years. 

◊ 

War's Troilus and Cressida are a pair oflovers 
victims. in which the hero seems to be a 
conscious and disappointed Romeo and the 
heroine - a Juliet of the moment who loves the 
idea of love, as her man is a choice determined 
by the conext. Troilus meets Cressida during 
the war between the Greeks and the Trojans, 
war that broke out because Menelaus' wife 
Helen had run away with prince Paris to Troy. 

Troilus, just like Romeo, is the one who acts 
in order to draw closer to love. The way he does 
it (with the help of a pander) is a shadow over 
his Iove. This "short" way to his beloved 
woman's heart can be blamed on the war, which 
changes the temporal dimensions of people's 
desires, always subject to life's uncertainty. 

A settled date and a night of Iove under 
Pandarus' protection lead to hot oaths and a 
token of love that has just been bom: a sleeve 
Troilus gives to Cressida. When the two lovers 
are brutally parted by fate, they do not promise 
things worthy of the sacrifice of waiting, a 
marriage or something else meant to last. 
Troilus leaves behind him only the scent of a 
Iove night. This is his only basis for the hope in 
a faithfulness he is sure the woman he chose 
will show him. The hero's character is not 
contoured enough. His presence in the war is 
not significant and it îs unknown in the city's 
life. What does he rely on when he claims for 
Cressida's love? A difficult answer. Although 
more mature than Romeo, Troilus' behaviour 
is naive and his disillusionment, brought about 
by betrayed trust, does not have a ground able 
to give rise to real suffering. His soul does not 
experience feelings that influence his major 
decisions in life. 

Cressida is at the same time a symbol ofthe 
feminine whims and of the war. The dominants 
of her character are inconstancy, pragmatism, 
lack of scruples, survival and the experience of 
the moment. They prove shallowness and 
deficiencies in her moral structure. lf we 
remember that her father is in the Greek' s camp 
after having betrayed the Trojans and that her 
leaving Troy is the price for the services Calchas 
did to Menelaus, then Cressida's labile character 
is nota mystery any more. 

o 
Love and Othello and Desdemona, a famous 
mistrust. couple for suff ering in Iove, is under 
the overwhelming burden of the question: 
jealousy or betrayed trust? 

Othello has a potential virtue in the beginning 
of the play. In spite of his age and experience, 

· he has not come across the evil in the world. 
When he encounters it, he will be knocked down 
into an abyss of suffering. The madness seizing 
him in the end makes him cover his murder in 
the grotesque solemnity of a ritual sacrifice· 
required by justice (he tells Desdemona the 
reasons that made him blame her and gives her 
time to pray). When he has committed the 
murder, reality's world bursts on to the stage 
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through Emilia's voice. Othello understands 
that he has acted under the impulse of a false 
belief and that the punishment for his sin is 
damnation. He gives up the rights of his glory 
and asks that his deeds be judged according to 
the justice he has encroached upon. His last 
words speak about his desire to unite, in death 
with the good he tried to destroy. 

A strong and impulsive character, who uses 
force to the same extent in changing a war' s 
course, in loving or in killing what he actually 
loves; he leaves life without having touched 
happiness. He proves tobe a character in which 
greatness and pettiness are equal in size. His 
life collapses like a huge mountain over the lives 
it was protecting. It is the tragedy of the man 
who has an open sky above him, of the character 
who goes on the way to virtue and baseness at 
the same time. The great destinies do not always 
prove to be exceptional syntheses, but only 
unilateral accumulations, unable to strike a balance 
when important events shake their lives. Othello 
decays from the heights of glory to the common 
grounds of existence because of his deeds. 

Desdemona is angelic, but naive. She runs 
away from her father, accompanies Othello in 
his military mission, intercedes for Cassio to 
get back his lieutenant position, loving more 
the heroic stories of the moor general than the 
man Othello. Desdemona, unlike Juliet, 
confronts her father openly, declaring her Iove 
to the Venetian state leader. Y et, her Iove seems 
to take the course of a legend, the woman seems 
to want to enter the mystery of a fairy tale world. 
The events we witness are, in fact, the stages of 
this adventure ofknowledge, mistaken for Iove. 
Othello 's passionate Iove is responded by 
Desdemona with faithfulness (we find no 
moment of dreaming, of inner struggle or desire 
for Iove). And this faith which is the dominant 
of her character will be denied and will bring 
her death. 

◊ 

The ideal of Desdemona is the prototype of 
femininity. feminity. Very humane, charming, 
she embodies the woman ready to face the great 
unknowns of marriage, attracted by the mystery 
of her man warrior. Endowed with beauty and 

grace, Desdemonais areal woman, kind, loving, 
brave, giving herself with all the trust to the 
moor general in search for a new way to live by 
marriage. The shining goddess, whose character 
is drawn in colours of discretion and warmth, 
will die defeated. She becomes the victim of an 
impulsive nature, unadjusted to domestic life 
in which suspicion and passion are solved by 
other means than force, which only is suitable 
to the war. Her death does not destroy the ideal 
of marriage, nor that of Iove, it destroys only 
that ideal of founding a couple according to the 
criteria of haphazard and first impression. 

◊ 

The child Ophelia is a naive being that seems 
woman. lost in the world surrounding her; 
submissive and kind, childish and loving, 
woman for her attire and virgin for her desire. 
She is involed in a universe of some problematic 
human actions always in the verge of important 
decisions. As if brought from another story, a 
calmer one she does not seem to adjust to the 
troubled reality that will kill her. Ophelia is 
unable to understand both her father and her 
lover. She believes and gets lost in her beliefs, 
suffering and dying because of the harshness 
of a life that breaks her tender soul. This 
character, having more feminine scent than blood 
in her veins, is part of a picture whose raw colours 
interrningle because of the movements of an earth 
shaken by dramatic events. 

o 
Love's Anthony and Cleopatra are the lovers 

slavery. for whom dreaming meets Iove as 
pleasure. The two crave and wait for each other 
continuously. lt is an intoxication with the 
pleasure to be toghether, a Iove unaffected by 
the military or politica! priorities of the time. 

Antony, who will pay for this Iove, is the 
undecided hero vacillating between Iove and 
duty. His Iove for the queen of Egypt is a 
wonderful subject for dramatic poetry, is a total 
Iove a brave military man discovers late, after 
a harsh life of plots and contempt. But this Iove 
brings about a total disinterest towards his 
military and public duties. Love and disillu­
sionment that master him will contribute to his 71 
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ruin. He chooses the chains of the Egyptian 
queen's love, Caesar being the winner of the 
ship battle at Actium; Antony is a general 
defeated by passion. In Antony' s mind and soul 
there is no more room for other feelings. When 
he dies, it is not one of the triumvirs of the Roman 
power who disappears, but a humble slave oflove. 

Cleopatra, the charming feminine 
embodiment of Iove, is a disillusioned soul in 
search for its own fulfillment. Her charm lies 
in her cunning and in the death game. Sighs, 
exaltation and wanfonness are instruments of 
her passing from joy to sadness, from slyness 
to sincerity - overwhelming Antony's thristy 
soul. Her feminine pride devours the power of 
the Roman general's deeds, as he is full of 
passion. The proofs of Iove Cleopatra expects 
are an indication of the gradual lowering of the 
man who loves. Without emotions, without 
remorse, Cleopatra kills herself in the end. Her 
end is not impressive if we are to consider the 
destruction it has brought about. 

Dominated by selfishness, Antony and 
Cleopatra are characters bringing passion to the 
ground of the unreal, to a state of sickness with 
possession. 

◊ 

Actors of Aaron and Tamara, the characters 
adultery. embodying the evil in Titus 
Andronicus, make out of Iove a secret of sinful 
desires covered by the mystery of adventure. 
Tamora's hand is asked by the new emperor of 
Rome due to her beauty, and she obtains 
honours she has not dreamt ofbefore. Her new 
life with Saturninus should have been at Ieast 
an honest one, if not warmed by feelings. 

Her answer places her much lower than her 
royal dignity, as she has a double life with her 
subject, moor Aaron. This affair will have as a 
resuit a child. Her double life reveals a character 
unable to rise, by means of a right behaviour, 
to the levei of her social status. Moral disorder 
seems to have dominated her all the time for 
Aaron is one of Titus Andronicus' priso~ers 
accompanying the queen all the time. It is to~ 
much to speak about Iove in Tamora's case· it 
is rather a sinful desire defying the social no~s 
and barriers of her time. 

◊ 

The degenerate Chiron and Demetrius, 
of fate. Tamora's sons, can be regarded 

as masculine symbols of carnal obsession as 
their behaviour brings to the stage human relics 
of sexual primitivism. Having a criminal 
psychology, unable to think about consequences 
in the moment of their wild outburst, they kill 
Bassianus, rape Lavinia, who has been tom 
away from her husband, and maim her so as to 
make it impossible for her to testify against 
them. Their deeds are beyond any limit of 
human behaviour, revealing characters which 
desp~se life and its moral values. Their irnpulses, 
dommated by instincts and lacking any reason, 
regret or inner struggle, are indications of 
animal life under the cover of persons in high 
social positions. 

◊ 

Sinful Goneril, Regan and Edmund are 
affinities. representative for a type ofbaseness 
that affects feelings. According to the pattem 
in which a murderer chooses his victim, King 
Lear' s two elder sisters choose the same male 
- Edmund - atone same moment to fulfill their 
sinful desires. 

Physical attraction and partenership in 
murder, a relationship already established 
between the three characters, are a sign of 
similarity in character. Their desire has nothing 
to do with feelings; it is just a selfish instinct 
that needs satisfaction. They do not shrink from 
revealing their thoughts to Edmund and even 
their intention to kill their husbands. Their wish 
is added to the need of associating an intrument 
of support to evil doing. Therefore, it has no 
connection with any feelings; the three are just 
executioners who, admiring one another's 
deeds, also want one another's bodies. 

o 
Temptation and Cloten and Imogen remind us 

faithfulness. to a certain extent, of wha~ 
Lavinia goes through. King Cymbeline's 
stepson intends to punsih Imogen's resistance 
to his proposal to divorce her husband 
Posthumus and marry him. He plans to rape her 
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and then to humiliate her in front ofher parents. 
This character, somewhat akin to Chiron and 
Demetrius, cannot achieve his goal because of 
the unexpected help Imogen gets from king 
Cymbeline's two wandering sons. In this case 
too, primitive instinctual impulses master 
Cloten's behaviour, lowering him from his high 
social position (son of a queen) down to 
degrading baseness. The primitivism of his 
pride reveals the features that define the 
geography of his character - impulsive, selfish 
and vindictive. 

o 
Power's Claudius and Gertrude unite their 

accomplices. lives by complicity in murder. 
Their marriage distorts the noble idea of a union 
of human destinies due to feelings of Iove. Its 
place is taken by foul murderous intentions, 
covered by a false contract of human affection. 
The thesis that baseness exists at all social levels 
is confirmed by this case. Soul's and body's 
warmth can be offered in exchange for some 
advantages. Life offers these opportunities, and 
Hamlet's tragedy identifies them. Falsehood 
gains ground in human feelings too, and 
baseness grasps the power ofmaking two sinful 
mime even happiness. 

Morals are gone, sincerity does no longer exist, 
and souls can become means of fight and truce. 

o 
Lave and Antony and Octavia are an instance 
politics. of a marriage done out of politica! 

reasons. Opposite natures, having nothing in 
common, each with its direction and united only 
because of the power crisis between Antony and 
0ctavius, the two engage themselves in 
marriage with the obvious feeling of doing a 
duty. Wishes and souls can, therefore, be 
distorted if politica! needs ask for it. But their 
compromise aims at building a future and does 
not cover ( as in the case of Claudius - Gertrude 
relationship) a sinful past. By this marriage, 
Antony pays for not having exerted his triumvir 
functions, and offers the guarantee of a change 
in his behaviour, while Octavia chooses this as 
a way to support her brother in his way to power. 
We experience a disillusionment in accepting 

the play's message: dignity, the last redoubt of 
human personality, can become subject to deal. 
Bodies and feelings too work in the sense of 
fulfilling politica! and social aspirations. 

o 
Devotion Pericles and Thaisa are a couple 
and Iove. uniting two noble beings, the Prince 
of Tyre and king Simonides' daughter. Their 
marriage, as iftaken out of a fairy tale (the hero 
takes part in a contest of the knights and wins 
his future wife's heart), is done with the consent 
of Simonides and their life knows the happiness 
of childbirth. This couple chooses its own fate 
relying on strong feelings, like devotion and 
Iove, which accompany their marriage. We 
witness the dramatic outlining of two heroes 
that seem uneai in the real world. Their natures 
contribute to defining a human ideal. Their 
perfection, hard to find in real life, is defined in 
a fairy tale atmosphere. This reinforces the 
belief that such perfection can exist at least in 
this way. 

o 
Noble Lysimachus and Marina, a deserving 

natures. govemor and an honest girl, marry after 
a whole set of sufferings Pericles' daughter goes 
through. An ideal meeting of two moral 
characters unites two destinies in a dream 
marriage, over a kingdom in which neither 
selfishness nor meanness seem to exist. At the 
age of artistic maturity, Shakespeare chose to 
day dream, searching in a utopia for what he 
could not find in life. Yet, a possible question 
shadows the beams of this bright projection -
would Lysimachus have asked for Marina's 
hand if he had not found out that she was a 
king's daughter? If we try to find an answer, 
the fairy tale veil might rise. 

o 
The real Bassianus and Lavinia are - in Titus 
couple. Andronicus - the most real and well­
balanced couple in all Shakespearean tragedies. 
In a territory where immorality and cmelty are 
seen in every deed, their presence is like a spot 
oflight. Their marriage is the resuit ofboth their 
feelings of Iove and of their courage to face 73 
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Satuminus, who wanted Lavinia for himself. 
Their meeting is a model ofhwnan living together 
on the basis of morals. But, having no force, 
cunning and wickedness, the two will perish, 
leaving behind ideas oflove and devotion which 
must be the foundation of a couple. Two strong 
characters, yet vulnerable because of their 
impossibility to defend themselves; they make up 
an as real as possible image of life. 

o 
Imogen and Posthumus, Cymbeline's 

Fate's daughter and his unwanted son-in-law, 
victims. are victims of fate. Forced to live away 
from each other, Imogen takes faithfulness and 
devotion as guidelines of her behaviour, 
rejecting the proposals to marry again the 
queen's son, repelling lachimo's advances, 
believing her husband 's false letter which makes 
her fall in a trap meant to kill her. She is by far 
much above Posthwnus, her husband, who, 
seized withjealousy, asks his servant to kill his 
wife. Fidelity and moral strength define the 
stainless portrait of a hwnan icon living, like 
Imogen, in pure faith. 

o 

The nobleness of Brutus and Portia, a troubled 
Iiving together. soul and a noble and tender 

soul, leave in theatre the image of a really happy 
family 1:!P to a point. Up to the point when Brutus 
asswned the role of saviour ofthe city and the 
republican ideas, their lives were quiet and 
happy. When her husband is away, on the 
battlefield, Portia realizes the dimensions of 
the murder of Julius Caesar. Faithful to the 
man whom she entrusted herself to through 
marriage, she puts an end to her life as she 
understands that Brutus does no longer 
deserve her Iove and devotion, because of 
what he did. This character's morality lies in 
the fact that, when she realizes a huge breach 
in their compatibility, she chooses death. Her 
life has belonged to only one man, in whom 
she believed. When his merits fall suddenly, 
their relationship is devoid of meaning. By 
her verticality, Portia confers the idea of 
faithfulness in Iove a wonderful aura. 
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C'est dans les morceaux publies de la 
correspondance entre Petru Comarnescu et 
Eugene O'Neill, que l'on retrouve Ies premieres 
materialisations sceniques des pieces du 
dramaturge americain en Roumanie. Le premier 
spectacle a eu lieu en 1939, au Theâtre National 
de Cluj, avec la piece Par-dela l'horizon, dans 
une mise en scene de Victor Papilian, avec la 
participation des artistes Nicolae Sireteanu, Iosif 
Vanciu, Violeta Boitos, Maria Borşa, Titus 
Lapteş. Mais Ies spectacles de reference furent 
presentes pendant la saison theâtrale 1943-
1944, et constituerent de veritables evenements 
culturels et theâtreaux offerts au public roumain 
par l'intermediaire des precieux traductions et 
commentaires de Petru Comarnescu. Le 
dramaturge avait ete enchante d'apprendre que 
Ies spectacles Par-dela l 'horizon, Desir sous Ies 
ormes et Deuil sied a Electre, mis en scene par 
Ion Şahighian, se j ouaient sur la scene roumaine. 
Dans la correspondance mentionnee, repondant 
a une lettre adressee par Petru Comamescu, 
0'Neill ecrit: «Je suis ravi d'apprendre 
l'enthousiasme avec lequel autant le grand 
public, gue Ies specialistes, ont re9u au Theâtre 
National la piece Deuil sied a Electre, cela m'a 
donne une grande satisfaction, malgre la 
tristesse d 'apprendre que Ies hitleriens ont 
detruit votre beau Theâtre National» 1• Le 
dramaturge termine sa lettre en remerciant tous 
cem. gui ont contribue au succes de sa piece 
sur la scene roumaine. Deuil sied a Electre a eu 
une si grande audience, gue le metteur en scene 
Ion Şahighian decide de la reprendre pendant 
la saison theâtrale 1945-1946 sur la scene du 
Theâtre Victoria, avec une nouvelle distribution, 
a l'exception d'un seul interprete de la version 
scenigue anterieure, George Vraca. La 
receptivite du public face ă. la trilogie 
0'Neillienne se manifeste cette fois-ci 
egalement. La piece «a ete representee 1 O 1 fois, 
nuit apres nuit, sans gue la resistance physique 
et nerveuse des talentueux protagonistes ne 
cesse de susciter l'admiration»2 . L'enthou­
siasme debordeur du public a constitue une 
surprise aussi bien pour Ies realisateurs du 
spectacle gue pour la critique. 

LES PREMIERS SPECT ACLES 
EUGENE O'NEILL EN ROUMANIE 

Iolanda Berzuc 

Le metteur en scene Ion Şahighian s 'est 
forme en tant qu'assistant de Paul Gusty lors 
de la mise en scene de «l'ecole de la tradition», 
mais, au cours de sa carriere, ii tentera de 
developper parallelement des visions scenigues 
modemes, pour finir par creer des spectacles 
veritablement dignes d'attention: L 'Avare de 
Moliere en 1936, auguel ii donne «un substantiel 
plus de theâtralite», Conte d'hiver de 
Shakespeare en 193 7, impressionnant par 
I' interpretation poetique du texte, La Castillane 
de Lope de Vega en 1941, qui met en valeur le 
principe de «I' expressivite integrale» ă. travers 
le jeu «acrobatique» des artistes, le Reviseur 
de Gogol en 1943, experiment theâtral gui 
utilise la mecanique des gestes, Le Songe d 'une 
nuit d'ete de Shakespeare, spectacle loue par 
Petru Comarnescu pour ses grandes vertus 
plastiques et la transfiguration poetique d'un 
veritable spectacle d'art. 

Ion Şahighian debute avec Ies spectacles 
O'Neuilliens en 1943 et ouvre la saison theâtrale 
1943-1944, au Teatrul Nostru, avec Desir sous 
Ies ormes, avec George Calboreanu, Oina 
Cocea, Constantin Bărbulescu comme 
interpretes, et des decors imagines par Stefan 
Norris. Par-dela l'horizon, «spectacle de grande 
tenue qui, selon Ioan Massoff, auteur d'une 
histoire du theâtre, a consacre Ion Şahighian»3 , 
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fut represente sur la petite scene du sous-sol du 
theâtre de comedie. Le decor, signe par le meme 
Stefan Norris, donne I' impression de larges 
perspectives et Ies acteurs se sont conformes 
aux indications d'un jeu interiorise, evitant 
I' artifice d' etemelles «poses theâtrales». Dans 
la distribution du spectacle se trouvaient Tantzi 
Cocea, Fory Etterle, Nicolae Sireteanu, 
Ecaterina Niţulescu-Şahighian, Getta Kernbach, 
Cezar Rovinţescu, Cristian Duţulescu. 

Dans la saison theâtrale 1943-1944, Ion 
Şahighian met en scene la trilogie Deuil sied a 
Electre sur la scene du Theâtre National de 
Bucarest, en beneficiant de I' exceptionnelle 
traduction de Petru Comarnescu et du cadre 
theorique que celui-ci avait cree pour la piece 
d'Eugene O'Neill. Le metteur en scene Soare 
Z. Soare avait deja tente d'aborder ce texte, qui 
l'a, sans doute attire, mais avait renonce a sa 
materialisation dans un spectacle pensant que 
le public roumain supporterait mal sa tluree 
exageree. Dans son projet, Soare Z. Soare avait 
distribue dans Ies roles masculins trois des plus 
celebres artistes de la scene roumaine a ce 
moment-la: Gheorghe Storin dans la role d'Erza 
Manon, George Vraca dans Brant, Mihai 
Popescu dans Orin. 

Dans sa mise en scene, Ion Şahighian 
surprendra par la distribution d'un meme acteur 
dans Ies trois roles. En fait, il a opte pour cette 
solution afin de mettre en evidence leur meme 
air de famille, mais, aussi, leur meme destinee 

. tragique et repetitive. Şahighian disait qu' «au­
d el a de la ressemblance entre Ies trois 
personnages, en cherchant !'interprete ideal 
pour chacun d' entre eux, j'ai du repondre a moi­
meme, tour a tour et invariablement: Vraca, 
Vraca, Vraca»4 La difficulte de !'artiste de se 
distribuer entre des personnages aussi distincts 
et de Ies differencier, I' obligeant a trouver pour 
chacun d'entre eux un style juste 
d'interpretation, dans un spectacle qui durait 
cinq heures approximativement, a suscite 
l'interet de la critique, mais l'a egalement 
divisee entre partisans et adversaires de I' idee. 

Dans une interview accordee a la revue Spectator 
en 1943, Vraca avouait que la representation 

scenique de trois personnages dont l'âge, la 
biographie et la structure psychique se 
presentaient differemment, impliquait des 
approches differentes des roles et la decouverte 
de solutions dont la materialisation assure la 
reussite du spectacle: «Le role, ou plut6t Ies 
roles - que je joue dans cette piece - je Ies 
considere Ies plus difficiles de ma carriere. Je 
dois passer plusieurs fois du caractere et du cceur 
de pierre d'Erza Manon, de sa prestance et de 
son allure majestueuse, a la nature feminisee et 
nerveuse de I 'adolescent Orion, dont lajeunesse 
est marquee par Ies traces profondes de la 
guerre, et de lui a Brant, le type de !'aventurier 
du siecle passe, bante par l'ideal d'un Lord 
Byron et qui aurait, sans doute, ete un homme 
acceptable, si dans ses veines ne coulait pas le 
sang des Manon»5

. Evidemment, meme pour 
un artiste de la taille de George Vraca 
l'interpretation des trois personnages ne pouvait 
pas atteindre l'ideal. Le personnage d'Orin a 
ete une reussite unanimement reconnue, tandis 
que l'interpretation de Brant et d'Erza Manon 
donne lieu a des commentaires reserves ou 
meme totalement defavorables. 

Le dramaturge Mircea Ştefănescu notait dans 
la revue Curentul de decembre 1943, la maniere 
dont, au-dela de differenciations inherentes, 
l'acteur George Vraca a distribue dans chacun 
des personnages interpretes un peu de son grand 
talent et de son intuition scenique: «George 
Vraca apparaît dans Ies trois personnages qui 
portent le masque des Manon: le general Erza, 
le capitaine de marine Brant et le jeune Orin. A 
l'exception de l'artifice pueril de !'acte qui se 
passe sur le navire de Brant, lorsqu'il doit 
rencontrer Orin, George Vraca a si bien joue le 
personnage d'Orin, que sa creation dans cette 
derniere partie de la trilogie se place a la hauteur 
de son interpretation de Hamlet, d'Oswald, du 
vieux Faust et du vieux Herweg, souvent en Ies 
depassant, en lui donnant et en nous donnant, 
sous de nombreux aspects, la plus belle reussite 
de la carriere de ce forn1idable acteur. .. George 
Vraca fut seduisant en Brant, impressionnat en 
Erza, surtout au dernier acte de la troisieme 
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piece, lorsqu' ii communique a la salle le 
pressentiment de la mort qui approche, et tout 
simplement extraordinaire dans la deuxieme 
partie d'Orin, lorsqu'il lutte contre Ies conseils 
des fantâmes, contre Ies remords, contre l'appel 
tourmente au moment d'accomplir l'acte final 
de justice. Un Orin dans lequel il se consomme 
d'une fai;on simple et expressive, troublante 
jusqu'a la fascination, l'un des plus grands 
talents et une des plus surprenantes intuitions 
du theâtre roumain, du theâtre en general»6

• 

Par contre, pour le critique N. Carandino la 
distribution de George Vraca dans Ies trois râles 
a constitue une erreur de mise en scene. Selon 
lui, dans le râle d' Adam Brant, George Vraca a 
laisse l'impression de «faux» et «deplace», par 
manque d'affinites entre l'acteur et le 
personnage. Dans le râle du general Erza 
Manon, le meme interprete «s' est presen te avec 
une physionomie et un jeu de ramolii, en 
mutilant ainsi le sens veri table du drame» et en 
laissant le personnage de Christine en dehors 
de necessaires explications psychologiques. 
Dans 1' opinion du critique, George Vraca a 
presente deux personnages et a donne deux 
modalites d' interpretation exterieure dans ce 
spectacle. Le râle que )'artiste a compris et a 
«rehabilite»7 fur celui d'Orin, considere a 
l'unanimite le plus beau râle de sa carriere. 

Si, dans la realisation de ses personnages, 
George Vraca a fait appel a des techniques de 
jeu exterieures, cela est du egalement a la vision 
de la mise en scene qui mettait en valeur une 
observation de Petru Comarnescu concernant 
le texte dramatique. II constatait que Ies 
personnages portent un masque, symbole de Ia 
destinee tragiq~e qui va eroder leur etre. Tout 
comme eux, la maison des Manon «souvent, 
aura un aspect etonnant, parei) a celui des 
revenants qui detruisent son etre». La presence 
de la mort dans le symbole du masque semble 
se fixer egalement dans Ies lignes du portrait 
d' Erza Manon, qui tutele la destinee des 
personnages, en les reunissant sous le signe 
d 'une commune et lourde menace. La mort 
embrume Ies visages et accentue leur 
ressemblance. C' est peut-etre pourquoi ceux qui 
viennent d'en dehors de ce monde n'identifient 

plus clairement Ies personnages reels, mais 
seulement des ombres de la mort qui couvrent 
leur visage. Ici, on assiste a une valorisation 
poetique de l'une des plus interessantes 
observations de Petru Comarnescu, concernant 
les personnages de la trilogie: «la destinee 
depasse leur capacite de realisation ou Ies 
satisfait en contretemps». Ici, il fait allusion au 
general Erza Manon qui, revenu de la guerre, 
decide d'avouer son amour a Christine; cet 
amourqu'il n'pas declare au moment opportun 
cree «le contretemps de l'exteriorisation des 
sentiments»8, faisant naître en Christine la 
frustration et le desir de le tuer. Dans le spectacle 
du Theâtre National, l'interpretation de George 
Vraca accentue le contretemps tragique qui 
conduira Erza Manon a la mort. Le decalage 
entre ses attentes et la destinee que Christine 
lui a reservee se trouve dans leur impuissance a 
communiqueret dans le temps de l'amourqu'ils 
ressentent differemment. Tout comme pour 
Romeo et Juliette, «le contretemps» leur apporte 
le malheur et la mort. Lavinia dans la derniere 
partie de la tragedie ne se retrouve plus dans 
l 'etre sec he et rigide du debut de la trilogie, mais 
cette Lavinia nee de nouveau devra supporter 
les consequences inherentes des actes de l'autre, 
en devenant a son tour une victime du 
«contretemps». C'est ce qui rendra possible, 
selon le commentateur Petru Comarnescu 
l' interpretation tragique du personnage. Par so~ 
auto-condamnation, elle redevient une 
«renaissante Electre», regagnant ainsi sa 
noblesse. Ainsi, I' ethique de la tragedie antique 
se complique par un relativisme personnel, 
subjectif, individuel: «11 n'y a aucun innocent, 
personne n'est tout a fait innocent. La causalite 
des culpabilites nous concerne tous, ensemble, 
mais surtout celui qui ne raisonne pas, qui reste 
ferme dans son parfait ego»9 remarquait Petm 
Comarnescu qui voyait dans la tragedie Deuil 
sied a Electre une «actualisation du theâtre 
antique dans le monde moderne» chose 
qu' Alice Voinescu refuse d'accrediter en 
totalite, bien que «la ressemblance entre Ies 
heros du drame moderne soit trop evidente pour 
que la critique ne Ies confonde pas» 10 . Elle placem 
le texte d'Eugene O'Neill sur le termin du drame 
psychologique, en y voyant un approfon- 77 
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dissement de la connaissance de l' âme modeme 
dans toute sa complexite et dans ses zones les 
plus cachees. La piece se veut etre la revelation 
de cette âme, et non du sort, meme si l'auteur 
semble indiguer cette trajectoire et cette 
interpretation. La vision theorigue de Petru 
Comamescu exclut le placement de la piece sur 
un plan religieux ou naturaliste, parce gue 
chacun de ces plans rend possible la tragedie. 
Alice Voinescu voit dans la trilogie d'Eugene 
O'Neill un drame de la «falsification des 
ideaux» et de la manipulation cruelle dont Ies 
victimes sont Ies personnages, gui ferment 
l'horizon de l'amour et de la vie. C'estpourquoi 
la haine, lajalousie et l'inconscience de Lavinia, 
vecues sans le sentiment de la culpabilite, ne la 
libereront pas a la fin de la piece, mais 
l'enchaîneront definitivement. Elle «s'integre 
a sa race gu' elle nie vainement dans sa pensee: 
elle s'autocondamne, sans expier». C'est 
pourguoi Alice Voinescu voit dans le final de 
la piece un «triomphe de la haine», de l 'egoi'sme 
et de lorgueil dont le personnage ne se libere 
pas, mais gui, par la suggestion gue fait l'auteur, 
«veut peut-etre reveiller dans l' âme du 
spectateur la compassion pour cette victime et 
veut, au travers du regard conscient du 
spectateur parachever la conscience du 
personnage»11 . 

Ecrits pendant la meme periode, Ies 
commentaires d 'Alice Voinescu et de Petru 
Comamescu se presentent comme un dialogue 
des consciences contemporaines sur la destinee 
de la tragedie dans le monde modeme. Si l'un 
imagine Lavina ennoblie dans la scene finale, 
l' autre interprete ce meme moment comme un 
ennoblissement possible par un examen de 
conscience, en suggerant la reconciliation du 
personnage avec les fantomes de ses victimes. 
Si Alice Voinescu met sous le signe du doute la 
capacite du personnage a refleter dans le miro ir 
de la conscience le sentiment de sa faute, en la 
reconnaissant par le repentir, Petru Comamescu 
ignore cet aspect en pla-;:ant sur le meme plan 
la connaissance et la vie, en annulant donc 
l'hypothese de l'examen de la faute: «Le 
materiei biologigue ne nie pas le bien et ne cultive 
pas le mal deliberement, mais il Ies relativise, en 
cachant dans le mouvement esthetigue le bien 

veri table et eternei jusgu' au final gui complete 
la signification, tel les torrents gui inondent Ies 
champs riches, d 'abord, en les devastant pour 
Ies rendre encore plus fertiles a la fin. Cette 
capacite de vivre, intense et acharnee, qui 
envahit les personnages des drames et des 
tragedies d'Eugene O'Neill, est un acte de 
connaissance, gui se laisse entrevoir seulement 
a la fin, et suggere gue, la vie ecoulee, le 
mouvement s'est apaise. Le connaissance 
s'acguiert au travers de la mort, en laissant 
fondre tout ce qui est vivant jusgu'a 
l'immaterialite de l'Idee» 12 . Une partie de la 
critigue a reproche a l'auteur americain le 
detachement avec leguel il juge ses 
personnages, sans les «rechauffer» de son 
amour. Petru Comamescu identifie dans cette 
attitude laressemblance avec Ies tragigues grecs 
gui, a leur tour, de par leur refus de participer a 
la vie des heros, intensifiaient le sentiment 
implacable de la tragedie. 

Le metteur en scene Ion Şahighian et les 
interpretes de la premiere vision scenigue de 
Deuil sied a Electre ont rendu 1' ethos tragique, 
en interpretant d'une maniere expressive et 
poetique le drame des Manon, pareil a la 
destinee implacable des Atrides. Le spectacle 
du Theâtre National a donne la chance a Aura 
Buzescu de jouer l'un des plus beaux roles de 
sa carriere. Lavinia, cette Electre modeme est 
un role complexe, de par Ies mutations produites 
dans la conscience et dans la psychologie du 
personnage au long des trois moments. Dans 
De retour a la maison la description du 
personnage nous oblige a imaginer Aura 
Buzescu maîtresse de 1' art de la metamorphose, 
en passant facilement de l'âprete a la douceur 
et portant meme dans ses donnees physigues la 
possibilite de transiter d 'une physionomie 
commune a une physionomie sublime. C' etait 
}'artiste la plus indiquee de l'epogue pour 
interpreter ce role si difficile. D'ailleurs, chose 
rare sur la scene ( et tres soulignee dans son cas ), 
Aura Buzescu ne possedait pas une beaute 
eblouissante. N. Carandino ecrivait: «Elle ne 
fut jamais remarguee grâce a son aspect: de petite 
taille, un corps bien proportionne, une allure 
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faufilee, des traits manquant de relief. .. Son 
visage pâle pourrait etre celui d'un page 
medieval, d'un enfant slave, d'un masque 
Commedia dell 'Arte ou d 'une mere pleurant 
aupres d'une croix»13 . Sanda Diaconescu, pour 
infirmer, paraît-il, Ies dires de N. Carandino, la 
considerait une «diaphane, irreelle apparitiom5. 
Beaucoup de ceux qui l'avaient vue sur scene 
ont vecu le sentiment d 'une perception 
distorsionnee. Sans etre belle, Aura Buzescu se 
metamorphosait sous Ies regards des 
spectateurs, en devenant belle. Elle passait, 
probablement grâce â. la magie de sa voix, du 
plan reel au plan de la fiction, d'une fa;:on 
unique. En revenant â. N. Carandino, le portrait 
s'accomplit dans le clair-obscur, en devenant 
la toile magique et sublime des peintres de la 
Renaissance; «seule, la voix romp 
involontairement I' equilibre de ses spontanes 
modestes et lui interdit I' anonymat. Qu' elle 
parle ou qu' elle recite un texte - par la qualite 
emotive du timbre, Aura Buzescu commence a 
devenir pour quiconque l'entend ... Aura 
Buzescu»14 . Pour une artiste qui n'a jamais 
utilise le fard sur la scene, pour laquelle le 
costume de theâtre n'a signifie qu'une 
enveloppe du personnage, ou plus exactement 
un contour de l'âme de celui-ci, traverser la 
rampe et creerune emotion profonde, troublante 
dans l'âme des spectateurs, signifiaient une 
veritable revelation, une recontre avec le 
veritable art. 

N ous retenons egalement un portrait esquisse 
par !'artiste Angela Chiuaru: «Quoigu'elle ne 
fusse vraiment belle, Aura Buzescu etait tres 
feminine. Ses yeux verts ou bleus etaient 
phosphorescents â. la lumiere de la rampe. Sa 
peau etait pâle, suggerant la transparence d'une 
fine porcelaine. Les costumes de scene, chers 
ou modestes, etaient portes naturellement et 
decrivaient precisement le personnage 
interprete. Ses cheveaux blonds semblaient un 
nimbe de lumiere lorsqu'ils etaient defaits». 
Pour le personnage de Lavinia, Aura Buzescu a 
ete !'interprete ideale. L'apparition de Lavinia 
dans la piece d'Eugene O'Neill est ainsi 
commentee: «Le mangue d'attraction est 
accentuee par sa robe noire et simple. Elle a 
des mouvements rigides, une attitude figee, 

militaire. La voix est seche et monotone, le ton 
imperatif»15 . Mais Lavinia de la derniere partie 
de la trilogie a la grâce et la beaute de sa mere 
morte. La metamorphose du personnage se 
passe sous Ies yeux des spectateurs gui vivent 
la tension creee par la destinee de cette famille, 
dont l'unique survivant est Lavinia gui decide 
de se punir elle-meme, en attendant sa fin dans 
une maison qui devient, au bout de la haine et 
de la vengence, une maison de la mort. 

En parlant de ce spectacle, Aura Buzescu 
exprimera son opinion sur la contribution gue 
le partenaire de jeu a dans la construction d'un 
role. En depit du fait que N. Carandino supposait 
qu'il y avait une sourde rivalite entre Aura 
Buzescu et Marioara Voiculescu, ce gu' Aura 
Buzescu va declarer plus tard ne fait que 
contredire cela: «Parmi Ies actrices avec 
lesquelles j'ai eu une hereuse rencontre sur la 
scene, avec lesquelles je me suis le mieux 
accordee dans le jeu se trouve Marioara 
Voiculescu. C'etait un grand talent et un 
temperement volcanigue, debordant. Nos 
confrontations etaient incendiaires. J e regrette 
aujourd'hui encore se retraite du spectacle Deuil 
sied a Electre. Les scenes entre la mere et la 
fille montaient â. une tension, â. une vibration 
jamais atteintes lorsque Agepsina Macri­
Eftimiu etait ma mere. L' influence du partenaire 
dans sa propre creation est evidente»16

. Marioara 
Voiculescu a interprete le role de Christine dans 
le spectacle mis en scene au Theâtre Victoria. 
Cette fois-ci elle a eu comme partenaire de jeu 
Tantzi Cocea qui interpretait Lavinia. Alice 
Voinescu notait gue dans ce role Marioara 
Voiculescu a censure son temperement 
volcanique, en mettant !'accent sur la douceur 
maternelle et en laissant sur un plan secondaire, 
d'ombre la relation passionnelle gu'elle a avec 
Brant, ce qui, finalement, a porte prejudice sur 
la reussite de son interpretation. 

Dans le spectacle du Theâtre National, N. 
Carandino opere pour Ies interpretes Agepsina 
Macri-Eftimiu et Aura Buzescu la distinction 
que le XVIII• siecle faisait entre la celebre 
Clairon et Dumesnil." Meme si le public de 
celles-lâ. manifestait une preference pour le style 
de l'une ou de l'autre, la posterite n'a pas etabli 79 
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des hierarchies entre elles. Clairon, !'artiste 
preferee et citee par D. Diderot dans Paradoxe 
sur le comedien, etait celle qui «gagne sur la 
scene Ies proportions et la maj este des 
legendaires heroi"nes», et c'est ce qui s'est passe 
egalement avec Aura Buzescu. Dans le role de 
Lavinia, d'abord sans clemence et vindicative, 
hantee par Ies demons de la jalousie, ensuite, 
dans celui de Lavinia pleine de feminite gagnee, 
ni pour longtemps, ni pour la vie, Aura Buzescu 
suit le trajet tragique du personnage qui passe, 
meme pendant la vie, dans la chambre froide et 
menac;:ante de la mort avec l'implacable 
determination d'Electre, que la tragedie antique 
a creee: «C'est a un autre pâle que Lavinia de 
madame Buzescu est nee du desespoir et des 
tenebres. Ange noir ne dans une maison 
maudite, elle a garde la pensee du malheur, telle 
Cassandre, et I' idee de la vengence sans pardon, 
selon l'image de la triste en endolorie Electre. 
Madame Buzescu ajoue ce râle avec la science 
parfaite des passages qu' elle est la seule a 
posseder dans la theâtre roumain, en alternant, 
lorsqu'il le faut, Ies notes douces, Ies notes 
suaves, avec Ies explosions âpres d'un trouble 
inconscient. Sa Lavinia naissait d'une agitation 
interieure, d'une agitation de l'âme. Ce furent 
des sommets dans I' interpretation d' Aura 
Buzescu, des sommets devant lesquels nous 
nous inclinons, pour compenser I' incompre­
hens ion ou la mauvaise foi des 
contemporains» 17 . 

La reprise du spectacle dans la saison 
theâtrale 1945-1946 au Theâtre Victoria, dans 
la mise en scene du meme Ion Şahighian, mais 
avec d' autres interpretes - Mario ara 
Voiculescu-Christine, Tantzi Cocea-Lavinia, 
George Vraca-Orin -, offre a Alice Voinescu 
la possibilite de remarquer, meme en passant, 
«I' impressionnante creation» d 'Aura Buzescu 
dans Lavinia sur la scene du Theâtre National, 
creation qui semble «avoir etabli Ies dimensions 
multiples du personnage et son style 
symbolique». Le spectacle du Theâtre National 
represente pour la scene roumaine, grâce a 
l'interpretation, un spectacle de reference. Des 
Ies annees '30, lorsqu'il publiait Ies premiers 
articles consacres a Eugene O'Neill, Petru 
Comamescu attirait l'attention non seulement 
sur la revision de la technique theâtrale proposee 
par cet auteur, mais, en egale mesure, sur l'art 

litteraire de cette ceuvre. Ses traductions, 
considerees aujourd'hui encore, comme Ies plus 
belles, renforcent I 'acte scenique, en 
l'accomplissant: «La valeur esthetique de ce 
drame est, en grande mesure, la raison cachee 
de l'attraction qu'il a exercee sur le public», 
allait remarquer Alice Voinescu en parlant de 
la piece Deuil sied a Electre. On ne peut pas 
ignorer, non plus, la presence de Petru 
Comarnescu dans I' elaboration et la 
structuration de ce spectacle. 

Les commentateurs ont fait la liaison entre 
la vision theorique et la version scenique. Le 
spectacle a declenche une veritable avalanche 
de demandes parmi Ies spectateurs, Ies 
sollicitations de billets depassant de beaucoup 
la capacite de la salle. L'evenement theâtral le 
plus prise et le plus frequente attirait Ies 
spectateurs de toutes Ies categories sociales. La 
direction du theâtre, confrontee a ce phenomene 
inhabituel, est obligee d'installer une caisse de 
billets supplementaire et d'annoncer dans la 
presse la situation des ventes de tickets. Bien 
que la Roumanie soit en guerre et que la saison 
theâtrale soit menacee de suspension a cause 
des bombardements et des communiques 
alarmistes, Ies spectateurs ne cessent d'assieger 
le Theâtre National pour voir ce spectacle. 
Beaucoup attendent une reponse a leurs 
interrogations et a travers le trame des 
evenements qui se deroulent sur la scene 
realisent que la fin de la guerre n'equivaut pas 
necessairement au retour de la paix, parce 
qu'une autre guerre, interieure celle-la, 
devastatrice et aveugle peut survenir au moment 
ou la veritable guerre finit. «Apres avoir quitte 
la salle de spectacles, j 'ai vu sur tous Ies visages 
le souci, la perplexite, la question-inquiete qui 
commande a la conscience de quitter 
l'insouciance confortable, et qui l'a reveillee 
en I' obligeant a se responsabiliser devant la 
verite»18, allait noter Alice Voinescu apropos 
du plus important spectacle d'Eugene O'Neill 
en Roumanie qui, pendant la nuit trouble de la 
guerre, a reuni, sous Ies auspices du theâtre, Ies 
spectateurs, en Ies avertissant, de maniere 
premonitoire, d'une nouvelle tragedie qu'ils 
allaient connaître- celle de la manipulation des 
consciences, de l'arbitraire et de la culpabilite, 
de I' eternelle insecurite dans laquelle s 'est 
placee la destinee de l 'homme moderne. 
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Quoique la presence de Marcel Janco (M. Iancu 
1895-1984) parmi les scenographes des annees 
'20-'30 ait ete mentionnee plusieurs fois dans 
le traite d'Histoire du Theâtre en Roumanie 
(vol. m, Bucarest, 1973), des occasions recentes 
nous ont demontre qu'il ne serait pas du tout 
inutile de revenir sur cet aspect avec des 
precisions bio- et bibliographiques. La grande 
exposition Marcel Janco recemment inauguree 
a Bucarest a illustre largement et avec 
competence son activite multilaterale - au 
domaine des beaux·-arts et de l'architecture -
mais a omis la scenographie qu'il a realisee pour 
Ies spectacles roumains. Et nous avons des 
informations qui nous font croire qu'il y a aussi 
le risque que cette importante partie de sa 
creation (continuee en Israel, selon la 
communication de Ahuva Belkin au colloque 
organise par la section d 'histoire de la 
scenographie du FIRT, dans le cadre de la 
Quadriennale de Prague, juin, 1995) soit oubliee 
par les futures expositions. En Roumanie, ou il 
a ete I 'un des premiers scenographes-architectes 
(apres V. G. Stephanescu, du debut de notre 
siecle ), Marcel Janco a signe des decors et des 
costumes pour La Mort Joyeuse de N. Evreinov 
(Ies demonstrations d'art nouveau de la revue 
Contimporanul, 1925), Le Ministre de Gh. 
Brăescu (le theâtre Caragiale, Bucarest, 1927), 
Voulez-vousjouer avec moâ? de Marcel Achard 
(la Compagnie 13 + 1, Bucarest, 1933), toutes 
dans la mise en scene de Sandu Eliad (1899-
1979). La revue d'avant-garde Contimporanul 
(n°' 55-56 et 59, 1925) a publie ses esquisses 
de decor et de costumes pour La Mort Joyeuse 
et, aussi, des projets qui n'ont pasete realises 
pour Cain de A. Wildgans etJuana de G. Kaiser. 
Les archives Sandu Eliad conservaient - ii y a 
deux decennies - des documents scenogra­
phiques de la representation de la piece de 
Marcel Achard. Nous avons insiste, nous aussi, 
sur Marcel Janco dans notre article 
Scenographes du theâtre roumain de l 'entre­
deux-guerres (III) (Studii şi Cercetări de Istoria 
Artei, seria Teatru, muzică, cinematografie, 
tome 42, 1995). 

NOTE 

MARCEL JANCO, SCENOGRAPHE 

Jon Cazaban 

Fig. I. M. Janco, Voulez-vous jouer avec moâ? de Marcel Achard. 

REV. ROUM. HIST. ART, Serie Theâtre, Musique, Cinema, TOME XXX!Il, P. 83, BUCAREST, 1996 83 
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OCTAVIAN LAZAR COSMA, Universul 

muzicii româneşti, Bucureşti, Ed. Muzicală, 
1995, 590 p + 16 pl 

C'est un ouvrage monographique impres­
sionnant par son volume et par sa substance: 
l'auteur accumule, selectionne, met en ordre et 
commente un grand nombre de documents 
concemant la vie de l'Union des Compositeurs 
et des Musicologues Roumains, depuis sa 
fondation en novembre 1920 et jusqu'a nos 
jours. Ses sources d'information furent des 
proces verbaux de seances de toutes sortes, des 
stenogrammes, des actes juridiques, des 
comptes rendus, de la correspondance, des 
situations financieres, des documents 
d'archives, des notations biographiques, des 
monographies, des etudes, des publications 
periodiques, des affiches, des programmes, des 
manuscrits musicaux, des partitions imprimees, 
des catalogues etc., etc. - une quantite immense 
de documents authentiques, assidument et 
passionnement cherches par Octavian Lazăr 
Cosma, etudies et systematises au long des 
annees. Tous ces temoignages - Ies zones 
lumineuses aussi bien que Ies zones tenebreuses 
de l'ancienne Societe des Compositeurs et des 
Musicologues Roumains - se deroulent dans 
une narration chronolo gique passionnante, 
comme dans un roman d'aventures qui nous 
pennet de constater qu'en depit de veritables 
guerres ideologiques, politiques, d'interet de 
groupe, en depit des vicissitudes de toutes 
sortes, !'unite de l'Union est restee inalteree, 
l'institution a suivi sans arret sa destinee 
pendant 75 annees, comme nous le constatons 
aujourd'hui avec joie et avec l'espoir, aussi, 
qu'elle continuera cette voie consequemment. 
Universul muzicii româneşti (L'univers de la 
musique roumaine) est le miroir vivant d'une 
institution d'art et de culture roumaine dans 
laquelle nous. aussi bien que Ies generations 
futures, retrouvons notre passe, lumineux ou 
trouble, soumis aux temps que nous avons 
vecus. C'est ce que Ies musiciens roumains, du 
passe ou du present, ont construit, ont demoli 

COMPTES RENDUS 

ou ont reconstruit dans cette fondation de notre 
vie spirituelle, a laquelle se lient nos meilleurs 
espous. 

La structure de cet impressionnant ouvrage 
est formee de six amples parties, dont la 
dimension depend du nombre et de I' importance 
des evenements et des directions qui se sont 
succede; la narration suit le cours chronologique 
des annees. Apres un bref Preambule, concentre 
dans Ies limites expositives de la conception de 
l'auteur concernant la structure de son livre, 
suivent: 

La 1'0 partie, Affirmations, qui contient de 
nombreuses allusions a la genese de la Societe 
des Compositeurs Roumains, vise la periode 
comprise entre 1920 et 1943, lorsque la 
direction appartenait a Georges Enesco et le 
secretariat a Constantin Brailoiu, gire par 
l'autorite incontestable du maître. 11 y a des 
documents qui temoignent des moments 
importants de l 'affirmation et de la 
reconnaissance officielle juridique de la Societe 
des Compositeurs Roumains, des premiers 
concerts, des premiers enregistrements, des 
festivals, des prix, aussi bien que des conflits 
entre Ies membres de la Societe. C'est une 
longue periode, de 23 ans, pendant laquelle il y 
a eu de nombreux evenements d 'une grande 
importance pour la stabilite de la Societe des 
Compositeurs Roumains. 

La II• partie, Facteurs destabilisants, de 
proportions plus reduites, contient des 
references sur Ies faits passes entre 1944 et 1949, 
lorsque le president, pour deux ans seulement, 
fut Enesco et le vice-president Mihail Jora. C'est 
la periode pendant laquelle l'Etat commence ă 
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manifester sa tutelle, par Ies epurations, Ies 
demissions commandees, la politisation de 
l'Union, l'introduction du service des cadres, etc. 

La III• partie, Facteurs detracteurs, reunit 
des documents datant des annees 1949-1954, 
lorsque Matei Socor etait le president. C' est la 
periode la plus tenebreuse dans l'existence de 
l'Union, c'est l'epoque du processus 
ideologique force, commande, continu. C'est la 
periode des resolutions et des seances plenieres 
d'incriminations, des conflits des interets de 
groupe, des louanges a l'adresse de Staline et 
de la Grande Union de l'Est, de la reeducation 
ideologique des musiciens et des irregularites 
dans la gestion de l'Union. Les heros de certe 
peri ode manifestent leur presence en lisant leurs 
propres textes dans Ies seances et en publiant 
dans Ies periodiques. Reste memorable la seance 
du Conseil des Ministres, lorsque Ion 
Dumitrescu devoile toutes Ies irregularites de 
l'Union des Compositeurs en determinant la 
demission de Matei Socor et du Comite de 
l'Union. Mais, comme des personnages 
politiques influents furent impliques dans des 
situations douteuses, dans des scandals 
financiers, aucune mesure justiciere ne fut prise, 
sauf Ies soi-disant «mesures orgariisatrices». 

La IV• partie, Implosions, contient des 
documents et des references aux annees 1954-
1977, lorsque Ion Dumitrescu est elu premier 
secretaire et ensuite president de l 'Union des 
Compositeurs. Ce qui caracterise certe periode 
c'est qu'elle a jete Ies bases d'une nouvelle 
organisation de l'Union, l'idee du 
developpement de la creation musicale sous 
tous ses aspects etant prioritaire. De nouvelles 
generations de compositeurs et de musicologues 
sont entrees dans l'Union, en apportant et en 
imposant des conceptions et des styles 
differents. Sans doute, il y a eu, aussi, dans certe 
periode, de nombreux moments difficiles, de 
tension, provoques de l'interieur ou venus de 
I' exterieur. II nous est difficile de Ies 
mentionner, Ies textes selectionnes par l'auteur 
aussi bien que ses commentaires en parlent 
assez. Mais nous ne pouvons ne pas nous arreter 
sur le moment final de certe periode, pareil en 
quelque sorte a celui de la periode anterieure, 

seulement, certe fois-ci Ies aspects negatifs et 
positifs se sont inverses. Le 3 fevrier, un morue 
jour d'hiver, marque le jour le plus dramatique 
dans la vie de l'Union des Compositeurs: Ies 
forces du pouvoir dictatorial renversent Ies 
valeurs, en imposant, d 'une fac;:on 
discretionnaire et impertinente, I' elimination du 
president Ion Dumitrescu. Sur de nombreuses 
pages, Cosma decrit Ies heros et la maniere dont 
s' est deroulee certe seance provoquee par Ies 
organes du parti a I' aide de leur illustre 
representant. Cornel Burtică, seance que 
beaucoup d'entre nous n'oublieront jamais. 

La V• partie de I' ouvrage, /nerties, concerne 
la periode des annees 1977-1989. L'Union se 
trouve tour a tour sous la direction de Petre 
Brâncuşi, jusqu' en 1982, et de Nicolae Călinoiu, 
jusqu' en 1989. Du point de vue de I' organisation 
il y a eu peu de changements, en echange, 
«l'alliage politique» specifique a l'epoque 
Ceauşescu, autre que celui des annees du 
proletcultisme, s'est accentue, mais ii fut tout 
aussi nocif pour la crfation et la vie musicale 
roumaine. La degringolade ideologique a mis 
son empreinte sur l'activite de l'Union 
egalement: les cenacles de moins en moins 
nombreux firiirent par disparaître, la creation 
devait, par des methodes sophistiquees, avoir 
un mesage politique militant; l'Union fut tout 
simplement chassee du Palais Cantacuzene, elle 
dut souffrir des pertes substantielles, Ies 
changements au sein du Comite furent a la 
discretion des autorites dictatoriales de l'Etat, 
etc. Tout etait rnis en mouvement en vertu d'une 
inertie directionnee par les forts du parti a 1 'aide 
des acti vistes respectifs. Et pourtant, Ies 
compositeurs et Ies musicologues roumains ont 
trouve cette fois-ci egalement la voie de 
l'affirmation d'une creation de valeur, d'une 
culture musicale axee sur Ies valeurs 
patrimoniales de notre passe d'art et de cultu.re, 
de telle maniere qu'autant la creation 
proprement dite que la musicologie ont reussi 
a imposer leurs valeurs a travers Ies meandres 
de !'ideologie communiste, realite qui ne saurait 
etre contestee. 

Apres ces 12 annees d'inertie nous arrivons a 
la VI• partie de l' ouvrage, Nouvelles dimensions. 
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Cette etape debute en decembre 1989, au 
moment de la soi-disant Revolution et finit en 
1995. Pascal Bentoiu fut pendant deux ans le 
president de l' Union, sui vi par Adrian 
Iorgulescu, l'actuel president, tous Ies deux 
choisis democratiguement par l' Assemblee 
generale des membres de l 'U nion des 
Compositeurs et des Musicologues Roumains. 
Nous savon~, tous, ce gui s'est passe pendant 
cette peri ode; Octavian Lazăr Cosma fait usage 
de la meme methode chronologigue et suit le 
deroulement des evenements, ainsi gue 
l'evolution des personnes gui ont participe 
activement aux progres de l'Union. 

Les six grandes parties du livre prepare et 
dedie au 75° anniversaire de l'Union des 
Compositeurs et des Musicologues Roumains 
sont suivies d'un surdimensionne Index des 
noms et d'un groupage de photos des membres 
marguants de l'Union. L'auteur n'a pas insere 
dans le volume une Bibliographie gui pourrait, 
par elle-meme, constituer un livre a part, de 
grandes proportions, les 482 pages de notes 
pouvant s'y substituer. Le livre, paru aux 
Editions Musicales, avec la subvention du 
Ministere de la Culture, au cours du mois de 
novembre 1995, â. l'occasion de l'anniversaire 
de l'Union, n' est pas un livre a raconter, i1 doit 
etre lu et commente, parce gue chague 
paragraphe, chague ligne extraite par l'auteur 
des documents, integralement ou fragmentee, 
a une signification particuliere, soit artistigue, 
musicale, soit politigue, ideologigue. Quant aux 
documents, aux sources d'information, nous ne 
doutons pas de leur authenticite, ils proviennent 
d'un fonds assez diversifie, mais, sans doute, 
indigue. Nous accordons dans ce sens notre 
entier credit â. l'auteur. La citation fragmentaire 
de certains documents a ete faite avec 
parcimonie dans 1' interet d 'une idee visee par 
l'auteur, en concordance avec Ies evenements 
presentes; les passages choisis, mis en evidence 
par des guillemets ou par des resumes 
concentres sont en consensus avec Ies situations 
du moment decrit. Pourtant, i1 y a certains 
evenements trop sommairement presentes, ou 
meme ignores, d'autres gui necessiteraient un 
plus de commentaire, il y a des situations 

exigeant un swplus de bibliographie explicative. 
Mais, est-ce gu'un tel ouvrage peutjamais etre 
exhaustif? Difficile a croire! Les commentaires 
de l'auteur sont toujours a l'objet, souvent 
lapidaires ou incisifs, mais toujours dans l'esprit 
et la lettre du document. Au point de vue de 
l'objectivite ducommentaire, nous laissons aux 
lecteurs le devoir de l'analyse. 11 faut dire gue 
c'est difficile pour un auteur impligue dans le 
deroulement des evenements presentes d' etre 
d'une objectivite absolue, du moment ou il vit 
lui-meme les faits dont il connaît Ies 
conseguences et le denouement. L'auteur 
affirme dans le Preambule gu'il s'est moins 
arrete sur la creation proprement dite, sur ses 
directions de developpement, sur sa nature 
stylistigue, pour se concentrer davantage sur son 
cote historiographigue, sur le deroulement des 
evenements organisationnels, legislatifs, socio­
economigues, politigues, ideologigues, etc. gui 
se sont passees pendant 75 ans. Contraint par le 
volume excessif d'informations, l'auteur a 
accorde moi ns d' attention â. l 'activi te des filiales 
et des cenacles provinciaux. 

Nous nous posons la guestion si la 
publication de ce volume de documents etait 
necessaire, compte tenu du fait gu'il derangerait 
(nous en sommes sur) certaines susceptibilites. 
Notre reponse est affirmative. Universul muzicii 
româneşti est l'histoire de notre Union, gue nous 
devons connaître telle gu' elle fut: bâtie par 
plusieurs generations de musiciens, pendant 75 
ans, telle gu' elle est presentee par Ies documents 
du temps. 

Et nous devons assumer la responsabilite de 
nos actions, bonnes ou mauvaises, dans 1' esprit 
de l'objectivite la plus elementaire. Nous et les 
generations futures, nous devons savoir gui 
furent nos predecesseurs, ce gu'ils ont fait et ce 
gue nous faisons nous, ceux gui continuons 
d'ecrire cette histoire. Nous ne pouvons finir 
sans reciter le texte d'une priere de l'office 
liturgigue: 
Doamne, Doamne, 
Caută din cer şi vezi, 
Şi cercetează lumea aceasta 
Pe care a sădit-o dreapta Ta 
Şi o desăvârşeşte pe ea. 87 
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Mon Dieu, mon Dieu 
Des cieux, cherche et crois 
Et ex.amine le monde 
Que tu as cree 
Et Jais-le s 'accomplir. 

Titus Moisescu 

GHEORGHE C. IONESCU, Lexicon al celor 
care, de-a lungul veacurilor, s-au ocupat cu 
muzica de tradiţie bizantină în România, 
Bucureşti, Ed. Diogene, 1994, 380 p. 

Une idee exceptionnelle, traduite dans un 
authentique acte de cultu.re, dont l'absence etait 
douloureuse, est realisee par I' eminent 
professeur Gheorghe C. Ionescu, qui meta la 
disposition des personnes interessees par ce 
domaine, des specialistes et des non­
specialistes, egalement, le premier instrument 
de travail pour la byzantinologie musicale, 
l'histoire de la pedagogie, l'histoire de la 
musique, de l'art calligraphique et litteraire de 
notre pays. Car ce «Dictionnaire de ceux qui, 
durant Ies siecles, ont ete preoccupes par l 'etude 
de la musique de tradition byzantine en 
Roumanie» reunit dans ses 3 80 pages des noms 
illustres d'auteurs, traducteurs, musicologues, 
maîtres de psaumes, copistes et interpretes qui 
ont contribue a la creation et a la conservation 
d'un inestimable patrimoine de spiritualite 
orthodoxe, manifestee dans la pratique 
religieuse actuelle ou conservee aux fonds 
des archives nationales ou de I' etranger. 

Chaque portrait est forme de certaines 
donnees, connues jusqu'a present, ou inedites, 
issues des manuscrits qui se trouvent a l'attente 
des chercheurs capables de Ies mettre en lumiere 
et en valeur. De cette maniere, l'auteur realise 
une synthese biographique de chaque figure 
proeminente, accompagnee d'un appareil et 
d 'une bibliographie tout aussi riches et 
documentes. 

En partant du grand chancelier, Filos, du 
Divan de Mircea cel Bătrân, entre dans l 'histoire 
de I' orthodoxisme roumain, de la litterature et 
de la musique sous le nom monastique de Pilotei 

de Cozia, venu du nom de l'ancien monastere 
qui a assiste a ses efforts de chantre. 
hymnographe et professeur de Psaltilde, auteur 
des bien connues propeia, veliciani, ou mesures, 
le fii de ces personnalites complexes 
(theologiens, gens de lettres, musiciens, 
interpretes et createurs, professeurs, etc.) 
s'arrete aux grands espoirs du domaine, Ies 
jeunes Gabriel Oprea et Marian Fârtat, etudiants 
de la section de Musique religieuse de 
I' Academie de Musique de Bucarest et de la 
Faculte de Theologie. Le fait meme de presenter 
des personnalites differentes est illustratif pour 
la vaste aire d'investigation: on commence avec 
Sabbas le Goth et Maximus (IV" siecle), 
l'eveque Niceta de Remesiana (IV-V0 siecles) 
pour continuer avec le moine de Cozia, Pilotei, 
connu egalement dans d'autres pays orthodoxes 
et avec tous Ies autres grands protochantres 
roumains connus dans notre musicologie. 

Le livre s'occupe egalement des deux autres 
Filotei, illustres personnalites du domaine: 
Filo tei - I' eveque de Buzău, I 'un des hierarches 
qui ont soutenu la musique religieuse - et Filo tei 
sin Agăi Jipei, l'auteur de l'equivalent de laBible 
de Bucarest- la Psaltilda roumaine -qui a penetre 
non seulement toutes Ies provinces roun1aines, 
mais elle est arrivee jusqu'au Mont Athos. 

Parce qu'il ne s'agit pas d'un exemplaire 
unique, ii faut egalement mentionner Ies trois 
Macaire, entres depuis longtemps dans l'histoire 
de notre litterature theologique et dans celle de 
la musique roun1aine: Macaire le Diacre de 
Dobrovăţ, chantre et copiste aux XV0-XVl 0 

siecles, representant de I' ecole musicale du 
Monastere de Putna, a cote d'Evstatie 
Protopsaltul, Domeţian Vlahul et Theodosie 
Zotica, dont le manuscrit musical fut decouvert 
au Monastere Leimonos de l 'île de Lesbos, 
recemment publie par Titus Moisescu, apres 
avo ir attire I' attention d' eminents specialistes 
europeens tels Anna Pennington et Dimitri 
Conomis; Macaire Ierodiaconul, chantre et 
copiste au Monastere de Slatina (XVIII0-XIX0 

siecles) c' est celui qui call igraphie en 1813 une 
Anthologie des psaumes en notation 
cucuzelienne; et Macaire Ieromonahul, 
theoricien bien connu, chantre, compositeur et 
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professeur du debut du XIX• siecle qui donne 
aux eglises et aux monasteres roumains Ies 
premieres ceuvres musicales imprimees en langue 
roumaine: Theoretikion, Anastasimatar et 
lrmologion, toutes, publiees a Vienne, en 1823. 

Le livre represente une synthese a jour des 
preoccupations de reconstitution du riche 
patrimoine spirituel, liturgique, surtout et une 
ouverture vers la reconsideration d'un tresor 
d'une grande valeur documentaire et pratique. 
Tandis que Ies splendeurs du Voroneţ, de 
Moldoviţa, de Suceviţa, de Humor, de Curtea 
de Argeş, de Trei Ierarhi, de Horez sont 
devenues des reperes roumains de la spirituali te 
orthodoxe et europeenne, Ies manuscrits 
musicaux (plus de 1000 exemplaires) contenant 
des chants liturgiques, tout aussi precieux, nous 
sont parvenus sans qu' on connaisse entierement 
leur importance et leur prix. C' est pourquoi cet 
ouvrage essaye un premier acte de justice, en 
presentant aux lecteurs Ies figures proeminentes 
du domaine, autant du pays que de I' etranger, 
vivant dans d'importants foyers de culture 
musicale orthodoxe: Cozia, Braşov, Neamţ, 
Putna, Iaşi, Slatina, Bucureşti, Buzău, Ciolanu, 
Curtea de Argeş, Râmnicu-Vâlcea, Craiova, le 
Mont Athos, etc. C'est en meme temps une 
invitation directe a redecouvrir Ies grandes 
valeurs de notre musique liturgique, a une 
epoque de redressement de I' orthodoxisme 
roumain et de ses offices divins. 

Le livre s'adresse non seulement aux 
musiciens et aux theologiens, mais aussi aux 
historiens de notre litterature et cui ture. On peut 
y trouver des reperes pour verifier des 
considerations precedentes, car sans cette 
litterature liturgique destinee au chant, on ne 
peut pas reconstituer entierement le processus 
de la formation de la lanque roumaine litteraire. 
La diminution ou I' omission volontaire du role 
des manuscrits et des livres liturgiques dans cet 
ample processus n'est pas seulement une 
injustice historique, mais peut mener a des 
conclusions erronnees. II faut faire justice au 
chant religieux et a son role dans ce processus, 
parce qu'il est le principal moyen d'instruction 
chretienne, a cote des Evangiles et de l 'Apâtre. 
Ce n'est pas par hasard qu'on peut enregistrer 

un veritable parallelisme entre la Bible de 
Bucarest (1688) et laPsaltikie roumaine (1713) 
de Pilotei sin Agăi Jipei; il paraît qu'a la 
traduction de la premiere, l'auteur de la seconde 
a participe activement. Des metropolites erudits, 
tel Veniamin Costache ou IosifNaniescu aident 
directement a la promotion d'une musique de 
la plus authentique facture byzantine, en invitant 
a Iaşi des protochantres de Constantinopole, de 
I' eglise de la patriarchie cecumenique et en 
contribuant a l'affirmation des indigenes, tel 
Macaire Ieromonahul ou Dimitrie Suceveanu, 
figures representatives de la derniere phase du 
processus de roumanisation des chants 
religieux. Les deux sont restes pour l'histoire 
de la musique roumaine Ies interpretes sans egal 
et Ies auteurs des chants perpetues aujourd'hui 
encore dans la pratique religieuse. 

L'effort materiei de l'auteur est tout aussi 
exemplaire, ii a fait imprimer le livre avec des 
ressources materielles propres, la passion pour 
le champ culturel et theologique analyse 
depassant beaucoup Ies soins quotidiens. 

Ce dictionnaire est une veritable pierre de 
fondation d 'une necessaire histoire de la 
musique byzantine de notre pays et de quelques 
chapitres fondamentaux de la culture roumaine. 
II merite l'attention de I' Academie Roumaine 
pour l'un de ses prix. 

Vasile Vasile 
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PQ 95 OU LE TOUR DU MONDE 
SCENOGRAPHIQUE EN SEPT 

JOURS 

II faut encore souligner, la Quadriennale de 
Prague est sans doute devenue la plus impor­
tante exposition intemationale de scenographie 
de notre temps, grâce ă. l'interet particulier des 
themes proposes, illustres d'une maniere 
edifiante dans Ies pavillons des pays 
participants, et grâce, egalement, ă. l'utilite des 
debats organises, des contacts et des echanges 
d'idees professionnelles. PQ 95 - selon le sigle 
partout annonce dans «la ville d'orn assiegee 
par une foule de touristes - a eu, en plus, une 
atmosphere speciale, propre aux fetes 
culturelles. Comme toujours, le principal merite 
dans l' organisation I' a eu l'Institut de Theâtre 
(Divadelni Ustav) de Prague qui, avec une 
competence irreprochable a tout prepare 
( commissaire general: Helena Alberto va). Sans 
doute, l'experience des editions anterieures a 
joue son role important-tous Ies leviers 
necessaires au montage d'une manifestation 
d'une telle envergure ont fonctionne avec 
precision et efficience. (On peut mentionner que 
dans ce pays la scenographie n'ajamais ete une 
«Cendrillon» marginalisee, toleree de temps en 
temps, ou superficiellement traitee dans Ies 
revues culturelles. Depuis l'entre-deux-guerres; 
la preoccupation pour la scenographie -
domaine dans lequel s'impose une pleiade de 
createurs de valeur - s 'est frequemment 
affirmee ici, dans de nombreuses publications 
de speciaiite). 

La quadriennale a ete une belle reussite. 
A l'inauguration le president Vaclav Havel, lui­
meme un dramaturge bien connu, l'a honoree 
de sa presence. Pour une semaine entiere, 
I' edifice expositionnel du parc Central de 
Prague est de nouveau devenu le lieu de 
predilection pour la rencontre des createurs de 
theâtre, pour les entrevues amicales 
occassionnant des informations reciproques, des 
discussions professionnelles et d'eventuels 
projets de collaboration. Les organisations 

CHRONIQUE 

internationales des scenographes, des 
techniciens et des architectes de theâtre, des 
critiques et des chercheurs theâtraux (01ST AT, 
AICT, FIRT) ont profite du moment pour 
organiser des congres et des sessions 
periodiques, des symposiums, des seminaires. 
Les critiques qui, dans leurs articles n'ignorent 
pas le decor et Ies costumes, les chercheurs qui 
etudient le theâtre dans ses relations avec Ies 
beaux-arts ont eu, eux aussi, leurs heures fastes 
(la section des etudes du theâtre tcheque de 
l'lnstitut de Theâtre - en collaboration avec le 
Departement de Theâtrologie de la Faculte 
praguaise de Lettres et la Section d'histoire de 
la scenographie de FIRT - a organise deux j ours 
de communications tres interessantes, Quand 
le theâtre et les beaux-arts se rencontrent, pour 
lesquelles il faut remarquer Ies efforts conjugues 
d'Eva Sormova et de Christine White). 

Une constellation d'expositions comple­
mentaires, bienvenues dans leur diversite, a 
accompagne l' Exposition-amiral. Dans 
l' enceinte de certe exposition meme il y avait 
une retrospective Josef Svoboda, parfaitement 
mise au point,- avec des documents video qui 
presentaient, en evolution, l'apport de l'erninent 
scenographe tcheque ă. la vision et ă. la technique 
du spectacle contemporain. Dans le meme cadre 
genereux on pouvait assister ă. une demon­
stration, riche en promesses, des ecoles de 
scenographie de nombreux pays, tres instructive 
pour ce que Ies jeunes gens peuvent realiser sous 
la direction de professeurs d' elite. Dans d'autres 
coins de la ville (parfois difficilement 
trouvables) il y avait des expositions du costume 
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baroque, de l'architecture theâtrale et du 
cubisme dans l'art decoratif tcheque (avec un 
extraordinaire parfum d'epoque), de l'affiche 
bulgare, de la scenographie polonaise au long 
de son histoire, des solutions spatiales dans le 
theâtre anglais. Maintenant, pour la premiere 
fois, on a initie une exposition des livres et 
des publications consacres a la scenographie, 
dont certains furent medailles pour leur 
qualite, tel le superbe volume de la laborieuse 
specialiste Vera Ptackova, qui passe en revue 
toutes Ies quadriennales praguaises durant Ies 
trois decennies. 

A la recherche de l 'espace theâtral a ete le 
theme incitante depuis longtemps annonce pour 
cette quadriennale. En fait, ce n'est pas le 
processus de recherche avec ses phases et ses 
criteres qui est apparu dans l' exposition, mais 
surtout son resultat final: la solution adoptee, 
1' option concrete, donc, l' espace trouve. Cette 
fois-ci, l'attention des exposants s'est surtout 
arretee sur Ies nouvelles conditions de 
realisation scenographique du spectacle, en 
constituant, pour le public, de nouvelles 
conditions de reception, au-dela de la 
persistance justifiee de la boîte scenique 
«italienne» du theâtre soi-disant traditionnel. 
Pourtant, il s'agit d'une nouveaute saisissable 
depuis longtemps, de recherches qui se sont 
imposees dans une diversite de procedes et 
modalites dramatiques qui ne sont pas recentes, 
mais qui, maintenant, a Prague, ont ete 
comprises dans un bilan utile, de demiere heure, 
realise sur differents meridiens. Ce sont des 
recherches dirigees vers la decouverte d'une 
ambiance generatrice d'atmosphere, apte a 
reveiller un certain etat general, a transmettre 
au public une certaine signification d' ensemble. 
L'adequation et le fonctionnalisme de l'espace 
trouve s' apprecient par rapport au but, soutenant 
ainsi la vision et Ies intentions du metteur en 
scene. Ces lieux distincts - a la difference des 
salles traditionnelles - deviennent une sorte de 
matrice suprascenographique du spectacle, par 
laquelle on agit sur l' imagination, le 
subconscient, l'horizon d'attente du public. 

Pour obtenir un tel espace theâtral on a 
renove et modifie Ies anciennes salles publiques, 

comme en Espagne, mais egalement des 
fabriques desaffectees, comme en Angleterre 
ou une tannerie hors d'usage, a Chypre. Dans 
certains pays, comme la Grece ou la Syrie, Ies 
arnbiances architecturales conservees depuis 
des millenaires, permettent des mises en scene 
qui suggerent la continuite et Ies differences 
entre le mythique antique et 1' imaginai re 
modeme. Parfois, l'espace est choisi pour la 
patine du temps, la resonance historique, le 
frisson des vestiges animes par la fiction, en 
provoquant la memoire affective ou 
l'imagination culturelle. Mais un gigantesque 
deroulement de mythologie, qui vient de 
rennaître dans une atmosphere de carnaval, peut 
etre realise d'une fa9on impressionnante et sur 
un stade bâti a notre epoque a l' ouverture des 
Jeux Olympiques de Barcelone. Ce qui est 
important, c' est 1' emotion provoquee par la vue 
de la foule en mouvement, dans une vaste 
manifestation de rythme et de couleur. Les 
photographies et Ies copies video qui apportent 
ce type de spectacle dans l'exposition - de 
l'Espagne ou, avec d'autres images, des Etats­
Unis ou du Canada - retiennent l'ampleur du 
deroulement spatia! parcouru avidement par 
l'ceil enchante. 

La Grande-Bretagne nous a offert une 
exposition exemplaire, systematiquement 
illustree, de la diversite des conditions actuelles 
de representation: la scene italienne, 
elizabethaine, l'espace polyvalent, le studio 
intime, le lieu theâtral amenage dans des 
fabriques, sur un chantier ou dans un parc, le 
theâtre adaptable selon Ies exigences de 
reception fixee par le metteur en scene et la 
relation toujours regeneree entre Ies acteurs et 
le public. Le theâtre est fait partout - dans le 
pavillon des Etats-Unis nous pouvons voir: dans 
une salle (soit meme une salle de musee, ou 
l'obsession du temps et la provenance des objets 
sont orientees par le metteur en scene dans le 
sens qu'il desire), dans les rues et aux marches 
peuples ou sur une plage presque deserte. 

En meme temps que l' espace theâtral trouve, 
libere de la tradition «italienne», instaure dans 
toutes sortes d'ambiances avec lesquelles il 
entre d'habitude dans un rapport significatif, 
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s'affirme - sans doute a la suite, mais sous de 
nouveaux aspects - l'espace construit, d'une 
architecture et d'une technique specialement 
conc;:ues. On obtient des complexes spatiaux 
multifonctionnels - par exemple, aux Etats­
Unis, au Canada- avec de nombreuses surfaces 
de jeu, permettant une structuration sceno­
graphique et interpretative tres dyna-mique, la 
simultaneite et la cohesion des suggestions 
visuelles. Les espaces pour les interpretes sont 
etablis a des distances et niveaux differents, 
accessibles a l 'aide des echelles et des passe­
relles (au but d'une theâtralite vigou-reusement 
manifestee), disposes en anneaux concen­
triques, entoures par le public, comme au theâtre 
tcheque Spirala. 

Sans avoir l'ambition d'un panorama 
exhaustif, sans viser exclusivement les demieres 
nouveautes liees au theme propose, la 
quadriennale a clarifie des intentions et des 
reussites remarquables, en soulignant davantage 
la durabilite depuis des decennies de certaines 
pratiques scenographiques. 

Les modalites d 'exposition se sont exprimees 
par des solutions formelles plus ou moins 
imaginatives et eloquentes. Sans doute , 
l'exposition ordinaire qui informe a l'aide des 

Fig. 3. - L'Exposition russe. 

esquisses, des maquettes, des costumes, des 
photographies, des images video reste valable. 
Elle illustre d'une maniere selective et, nous 
supposons, representative, parfois ayant un 
accent publicitaire ou une tonalite didactique, 
des preoccupations et des orientations 
scenographiques, faisant a la fois allusion a la 
situation d 'un mouvement theâtral. Comp te tenu 
de ces limites , cette modalite peut etre 
totalement satisfaisante. C' est pourquoi le fait 
d'avoir deceme Le Trige d 'or au Bresil, pour 
cette maniere expositionnelle, pertinente et 
clarifiante, recompensant la precision de la 
correspondance avec le theme propose par la 
quadriennale, ne surprend pas du tout. Resolue 
d'une fac;:on plus imaginative, l'exposition des 
photographies du theâtre chilien etait faite sur 
le sol, sur un podium en pente, sur lequel le 
visiteur marche en regardant les images du haut 
en bas, l'ordre et la comprehension de ce qu ' il 
voit dependant des caprices de son deplacement. 
La Slovaquie a prepare un praticable en pente, 
offrant des photographies et des esquisses de 
decor sur l'un de ses cotes, et sur l'autre, des 
bancs pour ceux qui desiraient regarder a la tele 
des sequences de spectacles prestigieux. 
Quelquefois , l'imagination etait egale a 
l'ingeniosite technique: c'est le cas de 
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l' installation suedoise douee de plusieurs 
etageres sur lesquelles etaient presentees des 
maquettes de decor. 

D' autres fois, Ies organisateurs ont desire que 
la modali te d' exposition stimule, â son tour, une 
incomparable emotion, une atmosphere propre, 
qu'elle soit le support d'une vision theâtrale -
appartenant â la tradition, â la modemite ou â 
la postmbdernite - et en meme temps d'un 
specifique culturel (tels qu'ils se presentaient 
dans Ies perimetres de la Chine, du Japon, de la 
Syrie ou du Mexique). 

La solution expositionnelle definit, 
frequemment, des dominantes et des continuites 
stylistiques, une «marque» scenographique 
reconnaissable: austerite et symetrie associees 
avec une pregnance sensorielle au secteur 
japonais; imagination fascinante, effets de 
lumiere, mannequins d'une beaute etrange, 
symboles, reflets choquants, au secteur 
polonais ... Ou elle peut etre fortement 
evocatrice avec son melange de realite et 
d' apparence scenique, d 'une sensoriali te 
maximum. Ainsi Seghei· Barkhine presentait un 
dispositif en bois, avec des vestţs matelassees et 
des bonnets noirs, dont certains portaient 
l 'inscription teinte en blanc, la Russie -

des debris butaforiques. Le sentiment transmis 
progresse lorsqu'on s'approche d'un tas de 
chaussures tournees, evoquant l 'humanite 
detruite des goulags, aupres desquels se trouve, 
fantomatiquement blanche, la maquette d 'un 
bâtiment de theâtre traditionnel, jadis symbole 
de la culture officielle. Le pavillon de la 
Slovenie communiquait au visiteur un etat 
similaire, mais ayant une signification avec une 
autre adresse: construction pourvue de grilles 
noires, hautes, douee de deux appareils TV avec 
des spectacles filmes ( du theâtre surtout violent) 
et, contrastant, une fenetre suspendue, ouverte vers 
un paysage idyllique peint, incroyablement 
tranquille. 

Illustrant une autre zone du theâtre europeen, 
la Belgique a place son petit ecran aux images 
de spectacles et aux declarations de metteurs 
en scene, dans une ambiance totalement 
differente, eblouissante, realisee de panneaux 
argentes en verre (et des vitrines contenant des 
centaines de verres en cristal) qui suggerent -
avec une onde d'humour peut-etre- la lumiere 
aveuglante des foyers, et, par Ies tables blanches 
immaculees, le festin artistique. L'humour de 
la metaphore exposi tionnelle se retrouve 
egalement dans d'autres solutions, comme, par 

Fig. 4. - L'Exposition allemande. 

dispositif â l'interieur duquel Ies pas 
s'enforn;:aient dans un tapis noir, bruissant, 
forme d'apparentes feuilles mortes, en realite, 

exemple, celle presentee par la Bulgarie: une 
sorte de tente tubulaire, sur un cadre en 
plastique, en couleurs de fete populaire (grenat, 95 
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orange, bleu, jaune ), seme a tout pas de petites 
protuberances, des obstacles amusants pour le 
visiteur, qui n'etait pas du tout empeche 
d 'apprecier l' excellente qualite professionnelle 
des esquisses scenographiques. Dans le secteur 
islandais, l'humour avait sa souce dans 
l'humour lui-meme (possible dans une certaine 
optique) de la convention theâtrale, dont la 
reception est facile lorsqu' on se meut parmi Ies 
elements de recusite suggestive, necessaires a 
une tragedie sanglante comme Macbeth, qui 
semblent totalement differents vus de pres et 
en dehors de la situation dramatique, de la 
tension dujeu des acteurs. 

Facile a identifier grâce a ses couleurs 
dominantes, le rouge, le blanc et le vert, le 
pavillon hongrois invite a unjeu avec l'illusion 
et l'electronique a la fois. Empruntee proba­
blement a un decor naturaliste reconstitue une 

' loge de theâtre a ete amplifiee avec des marches 
d'acces vers un couloir etroit, pourtant, lieu 
d'exposition d'une serie d'images de spectacle 
(parmi lesquelles des mises en scene de 
J. Taub). Mais, au-dela de ce parcours un peu 
agglomere, on pouvait s'asseoir a l'aise sur le 
gazon artificiel en marge de la loge et regarder 
des sequences sceniques sur de petits ecra.ns 
enterres, comme dans de petites eaux cristallines. 

Le rapport modifiable image-parole et sa 
capacite d'inciter l'imagination du spectateur 
ont ete vises par l' experiment spatial anglais, 
fonde, paraît-il, sur nos capacites de 
«voyeurisme». Une petite cabine metallique, 
douee de quelques viseurs, ne permet qu'au 
regard de penetrer a l'interieur riche en details 
de toutes sortes, suffoque par le mobilier et par 
des objets uses par le temps, emanant meme 
une subtile odeur d'antiquaille et de poussiere. 
Les viseurs sont places de telle maniere qu' on 
ne peut recevoir de chacun qu'une certaine 
partie de l'interieur, strictement delimitee c' est 

' pourquoi on ressent le besoin de regarder a 
travers tous, pour avoir une image plus 
complete, pour unir mentalement Ies fragments 
visuels, toujours avec la sensation que quelque 
chose vient de nous echapper. On obtient quelques 
«natures mortes» - d'une intangible, donc 
irritante reali te - mixees avec un flux sonor~ 
unique, avec le dialogue de deux personnages 

qui leur donne une vie apparene, compte tenu 
du fait qu'il ne s'agit que d'une discussion 
sur I' ecran d 'une tele oubliee ouverte ... 

Le visiteur n'effectue plus un simple 
deplacement, monotone, contemplatif parmi Ies 
exposes, mais on cherche, par differentes 
methodes, de l' impliquer, parce qu' on lui pretend 
«des actions» et des reactions qui dynamisent son 
trajet de reception, en augmentant son attention 
vis-a-vis decequil'entoure. L'Allemagneadonc 
propose un espace etage, avec des sollicitations 
et des of:fres multiples, aussi, doue au point de 
vue documentaire de maquettes dans des vitrines, 
et de tiroirs aux albums photographiques, 
representant Ies realisations de fameux 
scenographes (F. Hănig, R. Ebeling, P. Schubert. 
H. Meyer). A l'etage, d'ou on descendait 
difficilement, il y avaient des maquettes, des 
niches avec des mannequins, des miroirs refletant 
sa propre image, et, egalement, un video avec des 
spectacles enregistres. 

D 'un carnet de notations nous retiendrons 
quelques constatations qui n' ont pas la 
pretention de definir la situation et Ies tendances 
actuelles de la scenographie, mais remarquent 
seulement ce qui a ete predominant a un niveau 
professionnel particulier, dans cette 
quadriennale. Sans doute, nous ne pouvons pas 
elargir ou generaliser nos remarques, compte 
tenu de certaines reponses approximatives au 
theme de l' exposition ou meme de leur absence 
( des scenographes de la France ou de l'Italie 
n'ont pas ete presents). En dehors du contact 
direct avec le spectacle, nos observations - qui 
concement des esquisses preliminaires et des 
images photographiques finales - retiennent 
surtout Ies aspects plastiques de la scenographie 
et moins leurs possibilites specifiques 
d' integration, la maniere dont ils ont fonctionne 
theâtralement. C' est pourquoi ii faut relever Ies 
efforts de suppleer Ies carences du contact avec 
le spectacle a l'aide de maquettes (parfois, de 
demonstrations sur des maquettes de grandes 
dimensions) et, comme nous avons deja 
mentionne, a l'aide d'enregistrements video. 
Pourtant, dans Ies conditions de l'exposition, 
on remarque surtout Ies directions stylistiques, 
Ies sources iconographiques d' inspiration 
I' ' appartenance conceptuelle des images 
scenographiques. Donc, nous allons souligner: 
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-l'interet minime, mais motive, pour !'unite la 
derision ludique et le monumental 
impressionnant - qui concourent pour influ­
encer le public au point de vue emotionnel. 
L'heterogene (de l'architecture du decor aux 
details concrets) se justifie par la tendance vers 
la liberte des configurations, mobiles et diverses, 
au cours du spectacle, qui propose des 
interferences symboliques ayant une vaste 
ouverture culturelle. La combinaison entre le 
baroque, le naturalisme et le modernisme peut 
mener (et c'est ce que l'on desire) a un 
«dialogue» ou a unjeu (marque d'une maniere 
grotesque) des formes architecturales et 
plastiques, qui soutient le choc sensoriel et 
visionnaire de la solution scenographique, mais, 
bien sur, est determine par Ies significations du 
spectacle. 11 s'agit ici, sans doute, de cet esprit 
postmoderniste en vertu duquel on «cite» 
pragmatiquement, on compose des strategies 
scenographiques qui utilisent des stylisations 
expressionnistes, «de nouvelles objectivites», 
des symboles plus ou moins intelligibles 
(freudiens, esoteriques, occultes ), des visions 
surrealistes ou du theâtre absurde, oniriques, 
camavalesques ... ; 

- le kitsch peut entrer dans certe combinaison 
( ou peut en resulter). 11 apparaît avec sa valeur 
de revelation psycho-sociologique, delibe­
remment introduit (et, peut-etre, involon­
tairement?). 11 est parodie ou ii appartient au 
spectaculeux cinematographique, tres attractif, 
comme l'apanage d'une mentalite populiste 
dans le theâtre; 

- la technique intervient parfois avec une 
extreme evidence dans la scenographie, rendant 
possible des constructions metalliques, etagees, 
enormes, des installations ramifiees de lumiere, 
des projections immenses-toutes dictees par 
l'action representee, mais surtout, par la 
necessite de satisfaire a un certain gout actuel. 
Lorsqu'il rencontre le kitsch, le resultat est 
d'habitude ironique, sarcastique. 

Pour la prochaine quadriennale on a propose 
le theme La metamorphose du masque, en 
meme temps que l'organisation d'un festival 
adequat. Nous ignorons si ces propositions sont 

jusqu'a present acceptees. Mais nous 
considerons que PQ 99, a la fin du siecle etala 
veille du millenaire, pourrait inclure aussi bien 
une exposition retrospective et prospective, 
clairvoyante dans Ies deux sens, donc, 
attentivement com;ue: «Les signes du passe -
Ies signes de l'avenirn. 

Ion Cazahan 

LE MUSEE DU THEÂTRE 
DEBAKU 

Dans l'ancien centre de la ville de Baku, dans 
un edifice du bord de la mer Caspienne, on peut 
visiter deux musees, egalement interessants par 
la variete et par la beaute des elements exposes, 
ainsi que par la maniere dont ils sont presentes. 
Les deux rendent plus facile la relation avec le 
passe - I 'un en reunissant une impressionnante 
collection de tapis anciens, I' autre, en presentant 
dans une succession chronologique l'histoire du 
theâtre azer. On peut dire qu'apres avoir visite 
le premier musee, celui destine aux tapis, on 
entre dans le musee destine au theâtre avec une 
receptivite amplifiee par le fait que Ies themes 
de certains tapis inspires par Ies poemes de 
Nizami semblent reunir comme sur une scene 
de theâtre des personnages et des actions, des 
gestes et des attitudes eloquents. Les costumes 
de ces personnages, minutieusement elabores, 
en couleurs vives, naturelles, semblent avoir· 
echappe au passage du temps, tout prets pour 
un dialogue avec le present. Onest impressionne 
par le langage iconographique authentique 
qu'on retrouve dans Ies copies qui l'imitent mais 
ne le depassent pas, parce qu' elles ne beneficient 
ni du secret des couleurs naturelles, presque 
perdu, ni de celui de la fixation des couleurs. 
Qu'ils soient kilims, sumaks ou zillis, Ies 
anciens tapis du Caucase et d'Iran ont a la base 
un repertoire de motifs ancestraux, resultat de 
la memoire collective et d'une tradition orale 
heritee de mere en fille au COillS des generations. 

Les premieres salles du musee destine au 
theâtre prolongent l'illusion du retour dans le 97 
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temps, etant donne gue par les objets exposes, 
les costumes de theâtre, par leur coloris, 
l' execution fine des broderies, la richesse du 
materiei nous font penser, tout comme les tapis, 
aux mains anonymes gui ies ont executes, en 
les embellissant et en leur donnant l'eclat d'un 
monde revolu. Actuellement, le musee expose 
guelgue 87 pieces. On peut voir des manuscrits, 
des programmes, des dessins, des toiles en huile, 
des photographies, des instruments musicaux 
anciens pour Ies accompagnateurs de spectacles, 
des maguettes de decor, des livres en edition 
princeps, des costumes de theâtre, des objets 
d' emploi personnel gui ont appartenu aux acteurs. 

Les debuts du theâtre azer peuvent etre 
etablis par l' intermediaire des dessins 
d' Azimade, gui refletent les elements theâtraux, 
tels gu'ils etaient aux fetes populaires -Novruz 
bairam - la fete du printemps - et Chansei­
Vaksei - fete religieuse. A la difference des 
Georgiens et des Armeniens gui sont 
orthodoxes, les Azers representent une île 
d' islamisme dans cette aire geographigue. 
L'influence religieuse se repercutera aussi dans 
le theâtre. Un dessin gui represente Ies habitants 
de la viile de Baku a la fin du XVIII• siecle decrit 
par 1 'intermediaire des costumes l' appartenance 
des Azers au monde islamigue (les femmes gui 
portent tshadra-le voile, et les hommes, des fez 
et des culottes larges, Parmi ceux-ci on peut 
aussi remarguer ceux gui sont habilles de 
costumes europeens, procures probablement par 
ies voyageurs presents «sur la promenade des 
Anglais», au long de la mer Caspienne. Des les 
debuts, on releve un theâtre aux racines 
religieuses, mais receptif par rapport a ce gue 
les etrangers apportaient dans la vie de leur viile. 

L' idee de l' organisation du theâtre azer 
apparaît au XIX• siecle et s' impose grâce au 
dramaturge Mirza Fatali Akundov. En tant gue 
dramaturge progressiste, celui-ci pensait gue la 
diffusion des idees avancees ne peut se faire gue 
par le theâtre, en presentant sur la scene les defauts 
de la societe. Entre 1850-1855 ii ecrit six 
comedies gui lui ont valu le surnom de Moliere 
du Caucase, dont: M Jourdain et le derviche, Le 
Vizir de Cenkoran, Gadji-Kara en sont Ies plus 
connues. Ses comedies ont ete traduites en russe 
etpubliees dans le journal Caucase. En 1851 elles 

ont ete jouees sur les scenes de St. Petersburg. 
Arkundov, dont ies traductions de l'ceuvre 
avaient circule en Allemagne, France, Iran, 
Grande-Bretagne, Turkmenistan, desirait gue sa 
creation soit egalement representee sur la scene 
du theâtre de Baku-Abia. En 1873, le futur 
dramaturge Nadjaf Bekvezirov signera la mise en 
scene du spectacle Le Vizir de Cenkoran, en 
langue azere, avec le concours des eleves de 
l'ecole reelle. L'organisation d'une troupe 
theâtrale avait pris du contour, mais pas de forme. 
Ce n' est gu' en 1888 gu' on organiseraa Baku une 
troupe de theâtre permanente, sous la direction 
du professeur Gabib Bek Makmandbedov. Dix 
ans plus tard, elle sera reprise par le dramaturge 
Abdul Raguim Akhverdiev, revenu de St. 
Petersbourg, apres avoir fini ses etudes. Incite 
par le jeu des acteurs azers i1 ecrira en 1896 la 
piece Le Nid voie, dans laguelle il mettra en 
discussion la situation des femmes azeres, gui, a 
cette epogue-la, n' avaient pas d 'acces sur la scene. 

La fin des annees '90 margue un moment 
important de la scene azere: des artistes 
d'exception s'affirment et s'imposent. L'artiste 
Zeinalov avait une vaste culture et parlait 
guelgues langues etrangeres. 11 a fait briller la 
scene azere par la multitude et la diversite des 
r6les interpretes. 11 a elabore sa propre methode 
de travail dans la realisation des personnages, 
en utilisant son experience scenigue. C' est ce 
gu'on peut constater dans son manuscrit, 
egalement, le Cahier de theâtre, gui se trouve 
parmi les autres pieces du musee. L'artiste 
tragigue Husein Arablinski appartient a la meme 
periode. En 1910 il a realise le role d'Othello, 
l'une des plus impressionnantes de ses creations. 
Distribue dans plus de soixante-dix r6les et 
metteur en scene de plus de trente spectacles, 
Arablinski etait, sans doute, l'un des acteurs Ies 
plus chers du theâtre azer. La destinee tragigue 
de cet acteur est liee a l'evolution du theâtre 
azer. Bien gue ses creations se materialisent au 
debut du XX• siecle, 1' acces des femmes azeres 
sur la scene etait toujours interdit. Dans cette 
situation anormale, Arablinski va realiser une 
bonne partie de ses r6les en travesti. La famille 
de l'artiste jugeait gue le metier d'artiste etait 
deshonorant et, en pleine gloire, adule par ses 
spectateurs, Arablinski est fusille par son 
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cousin. Une impressionnante toile en huile 
presente le moment de son enterrement. 
L'assistance, presqu'en totalite masculine, 
endolorie, muette et mena9anate, desire la 
vengeance de son idole. Ce qui ne tarde pas ă 
venir: Ies admirateurs de l 'art d 'Arablinski tuent 
celui qui avait enleve a la scene azere l'un de 
ses plus grands interpretes. La figure presque 
legendaire de l'artiste se couvre d'un autre 
mystere, carpersonne ne le connaissait de son vrai 
nom, ii avait choisi son pseudonyme de theâtre 
d'apres le nom d'une viile d' Azerbaidjan. 

C'est apres ce moment que Ies femmes 
azeres eduquees commencent a participer a la 
vie du theâtre. La fille du poete avant-gardiste 
de la ville de Kuba, Sakina Khanum, met en 
scene, a I' aide de ses eleves, le spectacle Elmir 
Bakrassy. C'est pour la premiere fois qu'une 
femme a le role titulaire sur la scene azere et 
est entouree de personnages f eminins interpretes 
par des femmes. 

Djafar Gabarli a ecrit une suite de pieces qui 
ont determine le changement des mentalites 
dans le theâtre azer. Familiarise avec !'univers 
de la scene, qu'il connaît depuis l'âge de 14 ans, 
il donne a presque toutes ses pieces des noms 
de femmes: Seville, A/mas, Jasar, Aidin. Elles 
sont entrees dans le repertoire permanent du 
theâtre. A l' occasion de la presentation de la 
piece Seville, une chose significative pour Ies 
femmes du public s'est passee. A ce moment­
lă., elles portaient, meme pendant le spectacle, 
le voile nomme tshadra. Le personnage cree 
par Djafar Gabarli, Seville, nous rappelle Nora 
d'Ibsen, par le desir d'affirmer son indepen-

dance. Elle annonce qu' elle ne portera plus de 
tshadra. Lorsque !'artiste Davudova fait le geste 
symbolique de sa liberation, en devoilant son 
visage, ies femmes dans la salle, extremement 
emues, font la meme chose. Dans ce spectacle 
s'affirme, a cote de Davudova, l'actrice Aziza 
Mamedova et sa fille Sona Hacyevam, 
interprete connue des annees '20. La scene azere 
est egalement penetree par des interpretes de 
nationalites differentes: des Russes, des Juives, 
des Armeniennes. 

Pendant les annees '30, Ies acteurs et les 
dramaturges sont surveillees et persecutes par 
le pouvoir sovietique. Beaucoup d'entre eux 
sont deportes ou envoyes dans des camps de 
concentration. Les pieces de theâtre et Ies 
photographies de theâtre sont confisquees. La 
memoire du theâtre, a certe epoque-lă. menacee, 
a ete partiellement sauvee par la mere d 'un 
acteur qui a cache Ies documents, au prix meme 
de sa deportation. Une bonne partie des pieces, 
qui se trouvent auj ourd' hui au musee du theâtre, 
a ete ainsi recuperee. 

II y a ensuite I' epoque du theâtre en langue 
russe, importante, a son tour, car on joue 
beaucoup de Shakespeare, Dostoi:evski, Tolstoi:, 
Ibsen. Sans doute, la bien connue ecole de 
theâtre rus se s' impose sur la scene du theâtre 
de Baku, en faisant paraître la periode anterieure 
eloignee et romantique, telle le caravan-sarai 
et Ies contes de Miile et une nuits. Et pourtant, 
l'histoire, telle qu'elle se presente dans Ies 
pieces du musee, reste l 'histoire de 
l' emancipation de I' interprete azer et de son art. 

Iolanda Berzuc 
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Ne a Bucarest, le 3 aout 1929, Alfred Hoffman 
a fini Ies cours du Conservatoire bucarestois ou 
il a ete l'eleve des eminents professeurs Florica 
Muzicescu et Cella Delavrancea, ce qui 
paraissait le vouer a une carriere pianistique. 
A vant meme de finir Ies co urs du Conservatoire, 
Alfred Hoffman travaillait en qualite de 
redacteur musical a la Radiodiffusion 
Roumaine, debutant en meme temps dans la 
prodigieuse activite de critique musical dans la 
presse ecrite. En 1960 il devient chercheur 
scientifique a !'Institut d'Histoire de l'Art de 
I' Academie Roumaine, s'inscrivant parmi Ies 
jeunes gens reunis par le professeur George 
Opresco sous la coupole de l'institution. Dans 
cet intervalle, il publie son livre Drumul operei 
(La voie de l'opera), ecrit de nombreuses etudes 
dans des revues de specialite du pays et de 
I'etranger, en temoignant de ses preoccupations 
d'historien etil contribue, a cote de ses collegues 
du secteur de musique de !'institut et d'autres 
musicologues, a l'elaboration de la 
monumentale monographie Georges Enesco 
(coordonnee par Mircea Voicana). II est, lui 
aussi, I'une des victimes des persecutions 
manifestees aux moments successifs de 
I'aggravation de l'oppression communiste et, 
en tant que personne indesirable, ii est oblige 
de quitter l'Institut d'Histoire de l' Art. 11 devient 
secretaire musical a I 'Opera Roumain de 
Bucarest, ou il a propose avec ferveur et 
competence une micro-saison theâtrale 
parallele, avec de beaux echos a l'epoque; 
nrnis il paraît qu'une pareille ciuverture 
culturelle ait derange Ies esprits routiniers et 
obeissants, car il a du trouver du travail 
ailleurs; il devient et il reste jusqu'a sa 
retraite redacteur de la revue Muzica. Son 
professionnalisme, son exigence ont 
transforme la rubrique de la vie musicale de 
la revue en un point de mise; il a lutte en 
meme temps pour le developpement du 
niveau des ouvrages des jeunes, surtout, dans 
Ia chronique de specialite. Ces dernieres 
annees, nous avans eu Iajoie de l'accueillir 
de nouveau parmi nous, a !'Institut d'Histoire 
de I' Art, la ou sa carriere d'investigateur des 
valeurs de la musique a ses racines. 

IN MEMORIAM: ALFRED 
HOFFMAN (1929-1995) 

Pendant des annees j'ai ete assis a ses c6tes 
aux seances hebdomadaires du Bureau de 
musicologie de l 'Union des Compositeurs et des 
Musicologues. Sa voix devenait toujours 
distincte lorsqu'il plaidait pour la deontologie 
de la profession de critique et pour la place, 
helas, toujours plus impuissante face au 
phenomene digne d'etre reflete par la presse 
quotidienne et hebdomadaire ... ; cette voix etait 
chargee d'une sainte indignation chaque fois 
qu'on devait defendre la valeur musicale ou 
theorique, car, quoique genereux par sa nature, 
il ne supportait pas l'injustice et l'immixtion 
dans l'art des interets occultes de toutes sortes. 

Dans la conscience de ses collegues et de 
ses lecteurs, Alfred Hoffman etait, peut-etre, 
tout d'abord, le critique musical et le critique 
par excellence. L'un de ses jugements au 
domaine de l' interpretation et, surtout, de 
l'interpretation pianistique, inspirait le 
sentiment de la certitude, du respect et, souvent, 
de la crainte ( et non seulement pour Ies 
debutants!). Par sa longue et constante 
prestation de critique, par la fermete des options 
et la solidite des criteres d'appreciation, sa 
plume a gagne un prestige incontestable. 11 a 
milite pour nos interpretes et pour nos createurs, 
pour tout ce qui signifie musique roumaine, un 
Enesco ou un Lipatti etant pour lui Ies pierres 
angulaires de la sensibilite et de la pensee musicale 
qu'il a infatigablement espere d'imposer dans la 
conscience musicale de chez nous et d'ailleurs. 

REV. ROUM. HIST. ART, Seric Tlleâtre, Musiquc, Cinema, TOME XXXIII, P. 101 - 102, BUCAREST, 1996 101 

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



102 

N'oublions pas l'interet et l'attention protectrice 
avec lesquels ii a encourage Ies jeunes 
generations d' interpretes. 

Ces dernieres annees, Ies auditions musicales 
aux cotes d' Alfred Hoffman, dans une ambiance 
amicale, avaient le don de convaincre sur la 
justesse de ses reactions, du manque de prejuges 
dans I' evaluation de tout phenomene, sans tenir 
compte de l' epoque ou de la direction dont il se 
revendiquait, du raffinement des appreciations, 
ce qui nous faisait penser a la simplicite de son 
ecriture, qui avait comme but de toujours 

convaincre et non de mettre en valeur, avec 
emphase intellectualiste, autant de qualites. II 
etait devenu une autorite critique, la preuve en 
est egalement le fait qu'il a eu, au moins durant 
la derniere partie de sa vie, la satisfaction d' etre 
coopte dans des jurys internationaux qui 
decernaient de prestigieux prix du disque. 

Toutes ces choses survivent dans notre cceur 
et dans notre esprit, car le cours de sa vie, qui 
aurait puse derouler encore pour la joie de ses 
semblables, s'est interrompu sous le coup 
impitoyable du sort. 

Gheorghe Firea 
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