
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 
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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 
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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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