Pour le théatre roumain, les années succédant
a la premiere guerre mondiale, seront
nostalgiques, mais marquées surtout par
d’impérieuses revendications, par des
comparaisons utiles et des recherches de
solutions nécessaires, par d’enthousiastes
élans et des efforts a atteindre la lucidité. Ce
sont les années pendant lesquelles, dans la
fievre des aspirations, notre théatre vit
intensément ses contradictions, ressent
violemment ses incapacités pratiques, mais
se manifeste quand méme dans de multiples
tAtonnements préparateurs.

Les nouvelles prospections et les exigences
critiques qui interviennent dans notre vie
théitrale d’aprés-guerre sont alimentées et
soutenues par les informations concernant les
spectacles des grands metteurs en scéne et
les préoccupations artistiques de I’étranger.
Le désir d’étre au courant des problémes et
des réalisations sur les sceénes européennes,
les nécessités de connaissance et d’assi-
milation se retrouvent en tant que pré-
occupations ordinaires et sont argumentés
dans la presse de I’époque. Le metteur en
scene T. Simionescu-Radmniceanu juge que
ce n’est pas le temps des lamentations, aussi
grande que soit la distance entre I’art de nos
spectacles et «les merveilles scéniques
réalisées ailleurs par les Russes, les Frangais,
les Allemands, etc.»'. Il fait allusion surtout
a Reinhardt, Gémier, Copeau, Craig, Lugné-
Poé, Fuchs, Appia.

Nommé directeur du Théatre National
de Bucarest apreés la guerre, le professeur
C. Radulescu-Motru considére 1’art drama-
tique comme «une expression des émotions
en I’espace», selon les dires de Tudor Vianu
qui avait participé a la conférence de presse.
Il apprécie la dramaturgie par rapport 4 sa
destination scénique, et le jeu des acteurs
selon «leurs moyens d’expression spatiale».
Création dans un espace gouverné par des
lois et des exigences d’expressivité
spécifiques, la mise en scéne est de plus en
plus entendue en tant que «procédé par lequel

LA SCENE ROUMAINE
ET L’EXPRESSIONNISME (I)

lon Cazaban

on présente au spectateur, d’une fagon visible
(nous soulignons), la conception drama-
tique»*, écrit T. Simionescu-Rimniceanu, en
ajoutant de nouvelles lignes a un article qu’il
avait publié avant la guerre, lignes qui ne
manquent pas d’importance pour le sens des
mutations artistiques qui ont lieu. N’ importe
combien se sont infiltrés et multipliés dans
les discussions de spécialité, les dérivés du
verbe voir: la vision (du metteur en scéne),
le visuel (scénique), la vue (toujours plus
justifiée dans la multitude d’angles, de
points... des créateurs jusqu’aux critiques), il
ne s’agit pas, sans doute, d’une découverte
soudaine de «l’eil» — la conscience du
déroulement de I’acte théatral dans I’espace
a existé depuis toujours avec les aspects
artistiques et ses difficultés pratiques bien
déterminées —, mais il s’agit d’un abord du
probléme dans d’autres termes théoriques et
esthétiques.

Maintenant, le probléme c’est I’importance
différente qu’on accorde au visuel, avec une
finalité et dans une perspective esthétique
nouvelle, ce sont les relations modifiées entre
le visuel et le mot et avec tous les éléments
sonores sur la scene. La différence entre «le
théatre littéraire», dans lequel I’attention est
concentrée sur la réalisation de caracteres
dramatiques par le mot et «le théitre pour le
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théitre» (comme on a d’abord nommé le
théatre théatral), ayant comme «but principal
de créer une sensation d’art seulement par la
satisfaction visuelle du spectateur. Il utilise
pour la narration et pour le développement
de I’action: I’attitude, le geste, le mouvement
et la danse des mimes interpretes». Non
seulement dans le second cas, mais dans le
théitre littéraire également, le visuel doit
exister en état latent dans le texte, «comme
une vision nette du cadre dans lequel on
imagine les faits», donc, comme une
condition primordiale de théatralité”.
Quelles que soient les comparaisons avec
les spectacles d’autrefois, d’avant la guerre,
quelles que soient les conclusions, nos-
talgiques ou critiques, notre mouvement
théatral est, surtout, saturé par le passé. La
nécessité d’un renouveau — dans le langage
scénique, mais aussi, dans les commentaires
de spécialité — est évidente et profondément
ressentie. La pénétration de I’expressionnisme
— fort encore dans d’autres pays — sera
stimulée et facilitée par une nécessité vitale
de se raccorder a la problématique et aux
conceptions créatrices de I'art du spectacle
européen. Ce n’est pas par hasard que le
théitre expressionniste apparait, dans nos
campagnes de presse, sous le nom de théatre
«nouveau» — donc, capable de déterminer la
réforme scénique attendue, urgente (et c’est
probablement pourquoi on n’approfondit plus
I’analyse de fond et ses justifications). Le
désir d’accéder a la connaissance pratique
dynamise le moment: on tient compte d’une
multitude de conceptions et de formes
scéniques, souvent semblables aux paralleles
qui ne se rencontrent que dans I’absolu! Sans
trouver, chez nous, les motivations
sociologiques et culturelles d’Allemagne ou
d’autres pays de [’Europe centrale,
I’expresssionnisme sera au centre de
I’attention de nos gens de théitre. D’abord,
viennent les nouvelles répétées concernant
les dramaturges allemands du moment,
certaines mises en scéne de conception
expresssionniste, pour que, peu a peu, les
commentaires, parfois de colportage, se

multiplient et prennent d’ampleur. Mais, a
mesure que les idées nouvelles sont regues
et ’opinion se précise, ces commentaires
auront également des points de vue appar-
tenant a nos critiques ou a nos metteurs en
scéne, visant des aspects théitraux
autochtones. D’habitude, ils témoignent du
fait qu’il ne s’agit pas d’une reprise
obéissante, mais réussissent a indiquer le
propre profil des recherches thééatrales de chez
nous. Méme en pleine campagne de presse
favorable a I’expressionnisme, du début des
années 20, on peut observer non seulement
I’attachement significatif (sélectif, quand
méme), mais aussi les omissions qui dénotent
un certain détachement vis-a-vis de ce courant
dans la totalité de son argumentation
artistique. Peu a peu, les intéréts effectifs vont
se clarifier (au dela des déclarations a la
mode!) et, aussi, les conséquences de longue
durée, surtout pour la mise en scéne et la
scénographie roumaines.

LES PREMIERES RECEPTIONS
DE L'EXPRESSIONNISME THEATRAL

La revue bucarestoise Scena (La scéne)
(1917-1918) a été, probablement, la premiére
a publier des articles sur un dramaturge pré-
expressionniste, «le magicien Strindbergy,
I’écrivain «troublé par des hallucinations»”’,
ou sur ’expressionniste Georg Kaiser et ses
pieces qui modifient radicalement I’écriture
dramatique, en surprenant la critique®.

Les objectifs et les images du théatre
expressionniste peuvent influencer, mais ils
peuvent également dérouter, lorsqu’ils sont a
peine connus par 'intermédiaire dc sources
plus ou moins avisées. Chez nous, le besoin
dc changer et les informations concernant les
changements d’interprétation scénique
d’ailleurs ne meénent pas toujours, selon
’opinion de certains critiques, aux meilleures
solutions: «Les acteurs roulent dans leur téte
¢tourdic tout ce qu’ils ont pu apprendre sur
‘le nouveau théatre’: /.../ ils bombent la
poitrine, figent-le cou, crient d’une voix
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rauque, s€ roulent par terre». Surtout
lorsqu’ils jouent un dramaturge nordique, tel
Ibsen — dont la présence est symptomatique
dans le répertoire de ces années d’apres-
guerre, comme une possibilité de contact avec
un théitre dans lequel le critique, animé par
le désir d’éviter les poncifs du pass€, saisit
«le transcendantalisme» des types et «les
symboles qui créent /.../ une atmosphére
tellement mystique»’.

Ceux qui voyagent en Allemagne apportent
des informations sur Toller et Kaiser, sur les
mises en scéne expressionnistes®. Revenu de
son voyage d’études a Vienne, Berlin et
Prague, Victor Eftimiu communique ses
impressions concernant les gens rencontrés
¢t les spectacles vus la-bas, parmi lesquels
Les Tisserands de G. Hauptmann, dans la
mise en scénc de ’expressionniste Karl Heinz
Martin, «le successcur de Reinhardt ect,
actucllement, le mecilleur directcur de mise
en scéne de Berliny®. Parfois, on analyse le
courant d’une fagon pénétrante dans ce qu’il
communique et recléve des nouvcautés
substantiellcs, comme dans les Lefltres
d’'Allemagne de Mihai Ralca: «Lc procedé
expressionniste est intégraliste. 11 s’opposc a
Patomisme et a 1’associationnisme. Il cn
résulte une conséquence. Si I’cxpression doit
prédominer, si clle vient de I’intérieur de
I’¢laboration mentale et s’applique — ou
presque s'impose — aux choses, elle doit avoir
en clle quelque chose d’actif». Par rapport a
I’impressionnisme, «l’expressionnisme est
créateur. Il invente un autrc monde ou donnce
a I’ancien unc autre signification. En
renversant les valeurs, les perceptions et les
perspectives, il veut ressembler au criticisme
kantien qui transfére de ’extérieur a
I’intéricur les conditions de la con-
naissance» '*,

Dans les discussions courantes sur la
situation du théatre roumain, [’cxpres-
sionnisme scmble apte a opposer unec
véritable nouveauté dramatique aux pigces de
séric facile qui envahissent les scénes''. C’est
ce qui essaye de faire Victor Eftimiu qui, en
qualité de directeur du Théatre National de

Bucarest, introduit dans le répertoire des
textes de Hofmannsthal, Morselli, M. Sau-
lescu, Strindberg, Hortensia Papadat-Ben-
gescu, A. Dominic qui, sans étre de facture
expressionniste, signalaient quand méme
I’aspiration vers une autre qualité des
spectacles. Les piéces représentatives pour
ce courant ne sont pas jouées, quoiqu’elles
solent commentées a de nombreuses
occasions: dans des articles, des compte
rendus de presse, des conférences, et méme
des ¢tudes devenues de plus en plus amples
avec le temps. Aprés quelques saisons
theéatrales seulement Kaiser ou Hasenclever
seront joucs, mais sans une option pour leurs
textes de notori¢té expressionniste. Pour le
moment, ils feront I’objet d’articles, tel celul
dc Ton Sangiorgiu qui a cu une considérable
contribution a la vulgarisation des dra-
maturges allemands chez nous, s’cssayant [ui-
méme dans des écrits d’inspiration
expresstonniste. Kaiser est commenté et
défini par rapport aux autres auteurs de son
pays et il est inclus dans un «théatre objectif».
Il serait «un pamphlétaire et un destructeur
de valeurs bourgeoises», en tous cas, «il n’est
pas le poéte de I’dme, comme les
expressionnistes lyriques Hasenclever et
Sorge, mais le poete des acrobaties
spirituelles»'=. Il attire surtout la critique.
Toujours a cette époque-la, Eman. Cerbu
affirmait: «Je viens de lire une piece de Georg
Kaiser. Un livre étrange, anarchique et
troublant par sa nouveauté. Il s’appelle De
l'aube jusqu'a minuit /.../ ce n’est pas une
piece dans 1’acception courante du mot. C’est
un enchainement dramatique. C’est tout.
Plusieurs éclairages du réflecteur sur une
fresque dont on a extrait les coordonnées
usuelles. Expressionnisme». Le choc est
apprécié, ainsi que la vitalité essentielle, la
prégnance imaginative, la dynamique interne
de ses pieces qui correspondent a la
sensibilité de I'époque: «les mots qui
suppriment la prolixité des réalités et boivent
le sang des faits, qui ne disent aux
psychologues que le strict nécessaire, avec
d’énormes sauts d’acrobate, m’ont conduit

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



dans un monde de synthése parfaite, le monde
dont ont besoin nos nerfs hypersensibilisés» .

Pendant 1’automne de 1921, le groupe
Poesis annongait une saison théatrale qui ne
visait pas seulement Shaw et Maeterlinck,
mais aussi Wedekind et Hasenclever. Elle
s’est limitée a un cycle de conférences,
certaines d’entre elles (sur Wedekind,
Strindberg, Hauptmann) étant suivies
d’interprétations dramatiques.

L’année 1922 sera, probablement, la plus
importante pour la propagation des idées
expressionnistes et leur réception dans notre
théitre. Une véritable campagne se déclenche
a I’occasion des mises en scéne réalisées par
le metteur en scene Karl Heinz Martin avec
la compagnie «Bulandra». Sans doute, le
principal soutient a été¢ Eman. Cerbu avec
ses articles, notes et interviews, publiés dans
Rampa. Pour lui, le passage par ’expres-
sionnisme est nécessaire pour I’évolution du
théitre roumain. On joue Strindberg («ce qui
est plus bénin», note le critique), ensuite, on
jouera Wedekind (qui avait été pourtant
représenté), et seulement a la fin et en tenant
compte des lacunes de notre culture théitrale,
du manque d’une «culture progressive», les
expressionnistes peuvent venir aussi. Et dans
un ordre bjen pensé, en habituant d’abord le
public avec Sternheim, ensuite Toller,
Goering, Unruh et seulement a la fin avec
Kaiser. Le critique congoit une succession
dans le répertoire, une sorte de programme
analytique, destinée a initier les spectateurs
dans I’expressionnisme dramatique.

Les articles de Eman. Cerbu préfacent
infatiguablement, avec l’intention de rendre
plus facile, par ses explications, ’accés de
notre public au théitre expressionniste. Un
théitre d’un intense mysticisme — dit-on — issu
de «la mise en lumiere des plis les plus
profonds de 1I’Ame humaine», lorsqu’on
découvre «les tréfonds tremblant de nerfs et
de morbidezza, caractéristiques a 1I’époquex»'.
Le critique ne rate pas I’occasion de prendre
une interview au metteur en scéne Karl Heinz
Martin qui lui parlera pourtant d’autres aspects
de I’expressionnisme scénique: sa tendance

militante pour «les idées d’humanité» — qui
détérminent ses solutions —, son intérét pour
une mise en scéne active, résonante au public,
ce qui attire, parfois, la modification de la
salle de spectacle®.

Le théitre expressionniste «fait son entrée
triomphale sur toutes les scénes de I’Occident»,
écrit Lucian Blaga avec conviction. Ceux qui
le jugent comme une mode passagére sont
contredits: I’expressionnisme est un courant,
donc, au-dela de I'unilatéralité et des
exagérations qu’on pourrait lui reprocher, il est
une «manifestation durable de I’esprit humain».
En citant les spectacles de Karl Heinz Martin,
Blaga propose «la méme mise en scéne en style
expressionniste des piéces roumaines»'‘. Le
jeune poéte écrira, lui aussi, sur la révolution
théitrale de 1'étranger et sur «le théitre
nouveau», réalisé en Allemagne, qui se définit
par une «vision» propre, par une «simplification
extréme», par des «gestes extatiques». C’est
pourquoi il élogie 1'idée d’inviter Karl Heinz
Martin a Bucarest, qui ne peut déranger que
«quelques personnes rétrogrades»'”.

Ce qu’on écrit sur le drame expressionniste
commence a étre en méme temps un guide
pour tout savoir sur un style scénique adéquat.
L’acteur peut tirer ses propres conclusions —
et il doit le faire — du fait que, cette fois-ci,
il va saisir surtout «l'élan vital» du
personnage, justement celui qui «purifiera la
poésie des lieux communs et des copies
naturalistes». Les procédés maniéristes de jeu
seront, par conséquent, éliminés. Maintenant,
I’acteur est invité a s’approcher des
personnages qui «vivent et agissent sans
I’habituelle psychologie», a faire appel, lui
aussi, a l’intuition (qui avait été «la force
créatrice du poéte /.../ qui avait découvert les
merveilles du monde»). Son personnage est
«I"homme-esprit», qui se dévoile en relation
avec «le tout, avec le cosmos». L’aura
mystique ne peut pas €tre escamotée,
«I’éternelle recherche de la divinité» non plus.
Les états «d’extase» (religieux ou érotique),
ainsi que les sentiments «incontrélables et
volcaniques» sont caractéristiques. Dans leurs
commentaires, les critiques font allusion a la
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philosophie de Nietzsche et Schopenhauer, a
la psychanalyse de Freud, jadis, 1’acteur
n’avait pas besoin d’un tel support idéatique
pour approfondir la piece jouée. On prétend
au vocabulaire et, implicitement, a la sphere
interprétative de 1’acteur, de recevoir, par
rapport aux particularités du dramaturge
expressionniste, une série de notions, de
zones d’attention (la vision cosmique, le
grotesque), de modalités et procédés (le cri
lyrique, I’extase), ajoutés a la modification
de ceux connus antérieurement (1’élaboration
du masque, le jeu pantomimique, le per-
sonnage marionnette)'*.

Parue en 1923, sous la direction de Soare
Z. Soare (qui débute la méme année en qualité
de metteur en sceéne) la revue bucarestoise
Teatru (Théitre) se consacre a la réformation
chez nous de I’art du spectacle, dans le sens
d’une expressivité théitrale moderne, mais, a
I’exception de quelques articles précis (signés
par Soare, K. H. Martin, F. T. Csokor), elle ne
soutiendra pas catégoriquement d’une maniére
explicite I'expressionnisme théorique et
visionnaire en tant qu’orientation distincte; elle
retiendra seulement quelques procédés
(propres aux acteurs, aux metteurs en scene,
aux scénographes) concernant la stylisation de
la scene. Dans les pages de cette revue méme,
Soare Z. Soare ne se montre pas tellement
préoccupé par le courant artistique en tant que
totalité cohérente, par ses objectifs artistiques
et ses procédés fonctionnels mais, plutdt, par
ses solutions expressives (visées dans les
meilleurs spectacles de fameux metteurs en
scéne de I’époque). Pour lui, I’expressionnisme
scénique est, parait-il, tout d’abord, une legon
(trés intéressante 4 ce moment-la, atten-
tivement écoutée) de stylisation et de
visualisation propres a la mise en scéne.

CONTACTS, INITIATIVES ET
TENTATIVES SCENIQUES

Le premier contact de nos acteurs avec le
(pré)expressionnisme se réalisera par
I'intermédiaire d’une piece de F. Wedekind.

Ce contact aurait pu avoir lieu un peu plus tot,
deés la saison thédtrale 1914-1915, si les
intentions des collaborateurs de la revue
Versuri si proza (Vers et Prose) de Jassy
avaient été accomplies. Dans le répertoire du
théitre projeté alors, se trouvait, a cOté des
piéces des écrivains symbolistes, Desteptarea
primaverii (Le réveil du printemps) de
Wedekind. Et méme si la guerre n’avait pas
éclaté il y aurait eu probablement d’autres
obstacles pour I’ouverture de ce théatre (aupres
duquel se seraient trouvés V. I. Popa, B. Fun-
doianu, jeunes collaborateurs de la revue).
Ce qui n’est pas arrivé au début de la
guerre se passera vers sa fin. Le 26 novembre
1917, au Théatre Moderne de Bucarest, est
représenté Le Serpent (Der Erdgeist) de
Wedekind, avec Marioara Voiculescu
(directrice de la compagnie), G. Storin, Petre
Sturdza, Al. Mihalesco, Jules Ferry et avec
les décors d"Alexandru Satmary. Le critique
qui a assisté a ['un des spectacles (peu
nombreux, car la censure, cette fois aussin’y
vit que I’inadmissible immoralité de la piece),
consigne la réaction naturelle de la salle, «de
curiosité, d’attente enflammée». Peu sont les
témoignages conservés sur cette premiére
particulierement importante. Le prologue a
amplifié la tension générale: «L’entrée d’un
panorama — des ménageries, une fanfare de
foire, un dresseur en habit rouge tenant une
cravache dans une main et un revolver chargé
dans P'autre. Il a été suivi avec un sourire
d’incompréhension, auquel a également
contribué la traduction peu wedekindienne,
ainsi que M. Storin avec sa fagon bizarre de
réciter des vers bizarres». La déroute des
spectateurs est explicable, due «au dialogue
nouveau, étonnant, bizarre et extrémement
expressif», le qualificatif «bizarre» fixant a
plusieurs reprises la surprise, accompagnée,
paradoxalement, de I’appréciation, pourtant,
de I’expressivité dramatique. Mais ce qui
bouleverse le public sont «les profondeurs
issues a la surface», par I’échange de
répliques entre les personnages. Et il y a
ensuite cette maniére directe, insistante,
engageante dont est développée la problé-
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matique de la piece. Une problématique qui
n’est pas du tout commode, sans réticences,
qui, pour beaucoup de gens, peut sembler
impudique. On pourrait méme dire que les
interpretes ont souvent compris et cherché a
épargner les spectateurs, a rendre le choc plus
supportable, en les «animant avec I’esprit fin,
particulier, parfumé, qui atténue les moments
les plus forts». Ainsi, le spectacle s’est a
dessein éloigné de la ligne et de 1’esprit de
la piéce. Mais la premiére est étonnante, et
le critique médite sur la postérité du
dramaturge: «I’art de Wedekind /.../ sera peut-
étre I’art de I’avenir ou ne sera que I’éclat
d’un génie qui n’a pas voulu se dédier
entierement au public». Tout le monde réalise
qu’il s’agit d’un «art spécial, nouveau,
propre». C’est une piece qui intéresse surtout
grice a ses personnages, mais la conduite de
I’héroine n’a pas une signification psy-
chologique ou morale. Elle symbolise «la
femme, ou, plus exactement, I’amour». Mais
ce n’est pas comme dans les pieces déja
connues (y compris celles qui appartiennent
au symbolisme) — maintenant, c¢’est «I’amour
dans le sens de l'instinct le plus primitif,
I’amour maitrisant le monde depuis ses débuts
et qui est la cause primordiale de tous les
péchés et de toutes les vertus». On constate
et, sans doute, on se demande immédiatement
pourquoi la femme de cette piece n’a pas un
seul nom, mais plusieurs ou aucun...
L’explication soutient le symbole anté-
rieurement commenté: parce qu’elle est «la
Femme. L’ Amour. Elle n’a pas de commen-
cement, elle n’a pas de fin /.../ Elle est
immortelle, Elle est I’esprit du monde, bon
ou mauvais, Erdgeist».

En méme temps que le symbole de la
picce, on constate toute une série de
particularités (inédites sur notre scéne) de la
forme dramatique: I’autonomie apparente des
tableaux, le dialogue-monologue par lequel
on découvre I’'individualisme des per-
sonnages, I’importance «du rythme spirituel»
qui devient déterminant pour le déroulement
de l'intrigue, ainsi que pour les fluctuations
de profondeur des répliques. En conclusion,

Wedekind prétend pour I’interprétation
également un art nouveau, pour lequel la
troupe qui a joué dans le spectacle «a fait
quelque chose, mais elle n’a pas tout fait.
D’ailleurs, méme en Allemagne, atteindre le
rythme de Wedekind, c’est un probléme».
Dans ce sens, Marioara Voiculescu a obtenu
«des merveilles de variation, de nuances de
I’dme», en employant (mais comment 1’ aurait-
elle pu autrement?) une technique vérifiée,
en abordant le réle d’une maniére connue,
partiellement adaptée a sa facture distincte.
La chronique dit sur son jeu: «En effet, elle
maitrise comme I’dme du monde, par ses
yeux, par une langueur tentante, par une voix
toujours vive et nouvelle, par des mou-
vements et des gestes impératifs et sé-
duisants». D’un symbole expressionniste,
«I’Aime du monde» se transforme (presque)
dans la métaphore d’un compliment...".

Mais on assiste sans doute a un
commencement, et non seulement grice a la
piece. De I’ensemble de ['expressivité
artistique, plus significatifs que les autres
éléments mentionnés sont, probablement, la
vitalité et la nouveauté du langage scénique.
Peut-&tre Marioara Voiculescu avait-elle
hésité, délibérément, de mener trop loin
I"innovation et elle avait préféré une
interprétation accessible, trés appréciée
ensuite pour la maniére dont elle a clarifié le
réle pour le public, en relevant la psychologie
de la femme-démon®. Mais «la nouveauté»
théitrale a été pressentie et commentée. Il
est possible que, dans une certaine mesure,
les acteurs eux-mémes aient compris la piéce
pré-expressionniste de Wedekind en tant
qu’extrémement naturaliste (les décors de
Satmary, visibles dans les photos d’une revue,
nous apparaissent riches en détails
d’intérieur). Un critique la considére «ultra-
réaliste, soutenue par un excés de
sensualisme, presque maladif». Mais on
n’élude pas la position distinctive de I’auteur:
«Wedekind semble étre un trait d’union entre
Nietzsche et Ibsen»?!.

D’autres ont regardé avec curiosité ce
spectacle dans lequel, selon [’opinion et
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I’information de 1’époque, ils distinguent
«parfois, le réalisme, d’autres fois, le vérisme,
souvent I'impressionnisme, quelquefois le
symbolisme, plusieurs fois le cubisme et le
futurisme ou l’ultra-modernisme»?:. Une
interférence de styles et de procédés qui, dans
sa dynamique, vise le renouvellement de 1’art
théatral.

Tandis que I’interprétation d’une piéce de
Wedekind signifie une ouverture vers «le
théitre nouveau», dans quelques années, les
pieces de Strindberg (Le Pélican, Ivresse),
Dimov (Nju) et Aristophane (Lysistrata) dans
la mise en scéne de I’Allemand Karl Heinz
Martin** conduiront vers une expérience
expressionniste effective. En méme temps,
ce metteur en scéne deviendra, dans un
moment décisif pour notre mouvement
théitral, un exemple de professionnalisme.
Méme avant son arrivée a Bucarest, ceux qui
visitent 1’Allemagne ne perdent pas
I’occasion de faire sa connaissance. Avec lui,
s’instaure chez nous également le modele du
metteur en scéne-chef d’orchestre, qui ne perd
rien de vue, qui dirige tout (tel Reinhardt,
dans le cahier de mise en scéne), établissant
le programme de chaque répétition «avec une
minutie concernant chaque geste des
acteurs»?'. Etant donné que Victor Eftimiu,
qui P’avait invité a travailler au Théatre
National de la capitale, n’était plus le
directeur de ce théatre, le projet est repris
par la Compagnie «Bulandra», ol il sera
réalisé par la mise en scéne de quatre piéces,
en février-avril 1922.

Dés le départ, le sujet principal des
discussions avec Martin est sa conception sur
’expressionnisme scénique. Sa bizarrerie
apparente n’appartient qu’au premier contact,
sans doute, troublant pour le public. En fait,
la vision concréte du spectacle est — pour le
metteur en scéne — en étroite dépendance avec
«|’état d’ame des personnages», de telle
maniere, explique-t-il, que «si j’ai sur scéne
un personnage fou, je I’entoure de décors
adéquats a cet état psychique, c’est-a-dire,
avec des portes et des fenétres déformées,
selon la difformité de la fantaisie malade du

fou». Tout ce qui constitue la scénographie
(«rideaux, paravents et fragments de décors»),
ainsi que le jeu des acteurs, visent a exprimer
une émotion essentielle, telle celle issue de
la piéce montée®. La preuve en sont Nju de
O. Dimov, Le Pélican de Strindberg (que le
metteur en scene définira métaphoriquement:
«c’est une danse macabre interprétée par un
musicien fou»2%).

Ceux qui assistent aux répétitions de la
piece de Dimov vont relater promptement sur
sa fagon de mettre en scéne et vont remarquer
I’insolite des décors: «Dans le cadre noir on
a introduit maintenant un autre cadre
rougeitre, avec une porte simple, rose et
grise. Dans un coin de la scéne, un sofa, une
lampe sur la table, dans un autre coin, une
table avec quatre chaises, au fond, un podium.
La rampe est éteinte. Seul un rayon vif
illumine d’en haut le coin du sofa. L’effet
impressionne terriblement». Le récit remarque
«I’étrange émotion» dans le jeu de I’actrice
(Mihaela Costescu, fille de Lucia Sturdza-
Bulandra), ainsi que les interventions du
metteur en scéne qui «travaille a c6té de
I’acteur, en esquissant des gestes et des
attitudes, en marquant le rythme du jeu, tel
un chef d’orchestre dirigeant une sym-
phonie»”. Le jour de la premiére, ce qui
surprend c’est la totale suggestivité de
I’image scénographique, composée de «quel-
ques panneaux, sept chaises, un lit et deux
lampes»*, essayant de changer, selon
I’aspiration du décor expressionniste, «les
ceuvres vues dans des choses pensées»™. Et
voici le résultat, tel qu’il a été brievement
décrit par I. M. Sadoveanu: «Sur un fond
noir — qui créait I'impression de vastes
ténebres, aidé par le noir latéral des coulisses
inexistantes — une tache de couleur grise ou
rougedtre portant au milieu une porte. Une
chose ou deux indiquaient le lieu: une fenétre
bleue (2 la place de la porte) et une torche:
le bal; un chandelier et une paupiére de
cercueil: une chambre mortuaire, etc. La
lumiére venant d’en haut, formant des cercles
magiques autour des personnages»*. Le désir
du metteur en scene était que dans la
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réception de |’aspect scénographique «des
couleurs et des choses» compte «I’impression
en tant que: deuil, joie, lacheté ou
héroisme»*'. Pour éviter une confusion de
termes (et esthétique, aussi), il faut préciser
que, maintenant, la mise en scéne vise surtout
un certain climat émotionnel, en saisissant la
signification des éléments concrets, visuels
ou sonores, peu nombreux.

Parmi ceux qui ont eu des réserves ou qui
se sont opposés aux spectacles de K. H.
Martin se trouvent également quelques
critiques prestigieux de 1’époque, encore
dépendants de la prééminence du texte».
«L’impressionnisme» méme du drame de
Dimov aurait été forcément transformé, sur
la scéne, en expressionnisme. Rebreanu
consideére que le désir abusif d’innovation n’a
donné que des «élucubrations» et des
«divagations cinématographiques». Aucune
des intentions ou des solutions de la mise en
scéne n’arrive au critique, ne mérite pas son
intérét, le motif principal étant son manque
de considération décisif pour ce courant:
«Jusqu’d aujourd’hui, I’expressionnisine,
d’ailleurs un mouvement trop récent, a fait
plus de bruit que d’art»*.

Il y a encore une chose: la réception
critique — involontairement, ou avec une
ironie volontaire — tire le spectacle en arriére.
Ainsi, il est possible qu’Emil D. Fagure ait
jugé les mises en scéene de K. H. Martin,
placé sur la position de son expérience
antérieure, avec compétence, mais d’une
fagon inadéquate. Le critique — qui, au début
du siecle avait connu et soutenu le
naturalisme et le réalisme psycologique — ne
voit dans Le Pélican qu’une «volupté
maladive qui surexcite nos nerfs», une piece
morbide mise en scéne selon «le modele
grand-guignol», dans un «décor de misére
funéraire». La nouveauté du spectacle était
annulée, a I'exception de I’interprétation de
Tony Bulandra; en échange, Ion Manolescu
ne surprend pas du tout avec son jeu
«zacconien» 3,

Nombreux sont d’autres critiques qui
commentent le spectacle en tant que pari

gagné, comme premiere réussite éloquente de
I’expressionnisme dans notre théitre.
Pourtant, nous observons que la mise en scéne
d’une piéce moins choquante, Nju, est plus
facilement acceptable, par rapport au Pélican
qui trouve plus rarement la réceptivité
nécessaire, tant a cause de la vision du
metteur en sceéne qu’a la conception de
I’auteur Strindberg. Ce qui surprend en
général c’est «l’extréme simplification» de
I’image scénique’.

L’acteur est son pivot, la lumiére est
concentrée sur lui (d’une fagon jamais
rencontrée avant): «alternativement, aux
points ou l’action place I'interprete, tandis
que le reste se trouve dans une semiobscurité
accentuée»’®, Comme on le mentionne
souvent: «L’effet est vraiment fort»?°.
D’habitude, I'image scénique sera décrite —
dirions-nous — objectivement, en retenant son
aspect terrifiant dans Le Pélican: «Un
intérieur délabré, malpropre, presque vide. Il
fait trés noir dehors et le vent qui hurle fait
frapper contre les murs les portes qui
semblent ouvertes par une main invisible. Les
rideaux agités flottent au vent comme des
voiles mortuaires. Un rocking-chair bouge
sans cesse. Un canapé rouge ressemble a une
immense tache de sang. Une musique
stridente accentue la terreur de ce cadre /.../»".
«La danse macabre» exécutée par «le
musicien fou», dont avait antérieurement
parlé le metteur en scene, n’était pas donc
qu’une métaphore verbale, mais un élément
sonore, inclus dans sa vision.

Bon connaisseur du théitre européen et
particulierement réceptif a I’expressionnisme
scénique, Ion Marin Sadoveanu a laissé plus
que des notations exactes des procédés de
la mise en scene™. Le critique sait que
I’expressionnisme a la tendance d’étre une
Weltanschauung, donc, en soulignant et en
analysant profondément la nouvelle
théatralité des spectacles, il met en méme
temps en évidence la vision de la condition
humaine. Lorsqu’il écrit sur le décor du
Pélican, il en note non seulement la tonalité
dominante, mais il suggére également
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quelques connotations symboliques: «Une
chambre hallucinante elle-méme. Une friche
aux grandes taches d’humidité, au foyer
éteint, dans laquelle deux rideaux blancs
flottent comme deux ailes. Les portes
cognées font du bruit, en provoquant un
courant, un vide matérialisé qui donne des
frissons». Le style interprétatif et I’aspect
des acteurs s’intéegrent dans 1’espace
scénographique: «Les gens livides, sans
grimage, portant chacun un démon intérieur,
en évoluant & ’aide de cette architecture
tordue, sombre, aux perspectives exagérées
et difformes comme leurs pensées elles-
mémes». Sans le dire d’une fagon didactique,
la chronique ne perd pas de vue un trait
spécifique des solutions expressionnistes de
la mise en scéne: la motivation intérieure,
la facture subjective des images scéniques.
Dirigé par K. H. Martin, le jeu était devenu
incitant, la tentation du mélodrame avait été
réprimée — les acteurs jouaient d’une
maniére «nivellée, sans vallées et collines,
coordonnée, étroite», en établissant, pour-
tant, une atmosphere accablante (2 la
différence de Fagure, I. M. Sadoveanu con-
sidere que I’interprétation inadaptée de Tony
Bulandra constitue une lacune, tandis qu’il
fait I’éloge de Ion Manolescu).

La nouveauté de la construction dra-
matique de la piece de Dimov (neuf
«stations» selon le modele expressionniste)
est corrélée avec la concrétisation des
intuitions du metteur en scéne, avec, dans
’espace mis en lumiére par les projecteurs,
I'image d’évolutions significatives: «Sous
I’aspect trompeur d’un éternel bovarisme,
Nju a un sens beaucoup plus profond. Il
s’agit ici de deux mondes. L'un, des faits,
de I'action, de la vie quotidienne, claire,
dans lequel bougent les masques. Un autre,
superposé. Plutdt, une coupole de ré-
sonnance /.../ C’est comme une celulle
imprécise, pleine d’une fumée lumineuse,
traversée par quelques rayons fugitifs venus
on ne sait d’ol. Seules quelques répliques
de Nju parlent de ce mode et pourtant on ne
peut pas s’empécher de regarder plutét au-

dessus, au dela de la scéne que sur la scéne.
Nju ne regarde que dans cette direction».
I. M. Sadoveanu sait comment attraper le
sens des gestes et des mouvements, écouter
les mots de I’interpréte et donner un sens
troublant a la résolution de chaque moment
scénique. Il est évident que la mise en scéne
de K. H. Martin le captive, lui offre un
matériel de réflechissement professionnel
(I’année suivante il essayera lui-méme la
mise en scéne de la piece Seur Béatrice de
Maeterlinck). Il explique a ceux qui ne
réussissent pas a dépasser le sujet du drame
ce qu’ils n’ont pas compris: «Ce frisson
métaphysique» dont a été douée Nju mene a
I"infini les frontiéres de cette «banale
histoire». Selon le critique, 1'intérét du
spectacle expressionniste s’étend au-dela du
«fait matériel» — congu par la sélection «des
points dominants de toute une série de
phénomeénes» — pour mettre en valeur le sens
transcendantal de 1’acte scénique. La mise
en scene de K. H. Martin lui offre I’occasion
d’observations inédites, concernant surtout
les détails et les développements de ce
processus. Comme, par exemple, «apres la
mort, sa place est vide». Ce que Karl Heinz
Martin a merveilleusement compris! L’amant
et I’homme qui n’ont jamais été ’un aupreés
de I’autre, qui, en tant que valeurs humaines,
sont interchangeables — I’échange des deux
couronnes en est la preuve — ne passent
ensemble que par la porte, en route vers le
cercueil de Nju®.

A ce moment-1a et aprés quelques décennies
également, on considérait que la présence du
metteur en scéne K. H. Martin a donné a nos
créateurs de théatre la possibilité de participer
a une expérimentation instructive*®, a un
excercice pratique d’expressionnisme
scénique’!, aux themes, problemes et objectifs
spécifiques.

Nombreuses sont les initiatives théatrales
des années 20 qui ont tangence — avouée ou
non — avec l’expressionnisme. Parfois, la
composition du répertoire le prouve: de la
«nouvelle» littérature dramatique, on choisit
des pieces de Strindberg (Mademoiselle
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Julie), de Wedekind (Le Serpent, La Boite de
Pandore), G. Kaiser, E. Toller, F. Werfel, a
c6té de celles de Romain Rolland (Danton,
«avec la mise en scéne de masses et la scéne
au milieu du public», annonce la presse),
M. Maeterlinck (Intérieur), Claudel, Tagore,
Shaw, Synge. Ce répertoire était promis — en
novembre 1922 — par le futur «Théatre Libre»
de Jassy, mais, comme autrefois aussi, son
ouverture n’aura pas lieu. Il faut ajouter qu’il
n’aurait pas €té un théatre d’orientation
répertorielle conséquente, car il aurait tenu
compte de la diversité d’un public hétéroclite,
non informé, et il aurait visé en méme temps
la réussite financiére aussi nécessaire — c’est
ainsi que s’explique I’inclusion des piéces,
treés variées stylistiquement, de G. Topar-
ceanu, Al. O. Teodoreanu, Horia Furtuna,
Th. Scortescu, A. de Herz**. Mentionnons
quelques-uns des acteurs: Dida Solomon,
Marietta Sadova, Sorana Topa, Petre Sturdza,
Stefan Braborescu (les deux derniers auraient
interprété Danton et Robespierre dans le
drame de Romain Rolland). Pour la mise en
scene des spectacles on avait discuté avec
Victor Bumbesti.

Le projet, irréalisé (comme beaucoup
d’autres) attire notre attention sur certains
noms qui avaient commencé i circuler, 2
s’affirmer surtout dans des spectacles qui
proposaient un univers dramatique encore
inconnu, choquant, sans doute, pour la
sensibilité du public. Telles étaient (et seront
tout au long de cette décennie) Dida Solomon
et Marietta Sadova. La premiére impose alors
les drames de Strindberg, et sa jeune
personnalité théitrale en cours de formation
sera souvent commentée pour la maniére dont
elle avait interprété toute une série d’héroines
du Suédois précurseur, Mademoiselle Julie,
surtout. Si Marioara Voiculescu préfére
Wedekind, Dida Solomon se fixe (autant que
possible!) dans la dramaturgie strindbergienne
de facture pré-expressionniste. Aprés son début
en Mademoiselle Julie, elle joue dans La plus
forte, (avec Marietta Sadova, a «Poesis»), en
Le Simoun. Lorsqu’elle réussit, pour peu de
temps, a fonder son propre théitre, le Théitre

«Caragiale» (la saison théatrale 1927-28), ses
déclarations nous expliquent son orientation
artistique et ses affinités. Elle veut représenter
Strindberg, en reprenant a l’ouverture
Mademoiselle Julie — ensuite, en premiere, Les
Camarades. Des pieces de Wedekind, elle
choisit Le Chdteau Wetterstein e Tod und
Teufel. Elle s’est également montrée intéressée
par Fapta de Lucian Blaga, Eva de Ion
Sangiorgiu, Armut de Wildgans. En général,
elle est attirée par les dramaturges dont les
personnages représentent la partie cachée,
mystérieuse de la vie et s’expriment par des
symboles. En dehors de ces notes
caractéristiques pour le profil du Théitre
«Caragiale», ce qui est également spécifique
c’est ’opposition par rapport au naturalisme,
la mise en scene stylisante, soutenue par les
effets de lumiere...*>. Dans [’esprit des
déclarations de I’actrice-directrice, la piece de
Strindberg Mademoiselle Julie apparait
maintenant sur la scéne en relevant non
seulement «le conflit entre deux mondes», par
des personnages exponentiels, mais aussi ce
qu’elle a «d’étrange, de bouleversant de
passions et d’instincts, passionnant et terrifiant,
plein de I’atmosphére hallucinatoire d’une
lourde et inexorable fatalité»". Quelques
semaines apres, une autre piece de Strindberg
sera représentée, Les Camarades, spectacle
dans lequel se mélangent — non toujours au
goiit de la critique — le réalisme et la
stylisation, la sobriété et la caricature et ou on
remarque encore «l’étrange et troublante»*
Dida Solomon. Avec la nouvelle premiére, Les
Ratés de H. R. Lenormand (qualifié aujourd’hui
en tant qu’expressionniste frangais), le profil
artistique se définit avec éloquence. En dépit
du fait que sur les affiches il y avait eu aussi
le spectacle Le Ministre de Gh. Briescu, ce
thédtre, par la plupart des nouveautés et de
ses modalités interprétatives était considéré
d’abord comme «le théitre de la vérité
intérieure, le théitre qui approfondit sa
conception de vie dans le sens fort du drame
expressionniste»*®,

Quelques saisons théitrales aprés Le
Serpent, la Compagnie Marioara Voiculescu
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revient & Wedekind, avec Lulu (1925); ici
encore, les préférences de l’actrice-
directrice, douée d’un tempérement propre
aux roles de féminité démoniaque, sont
détérminantes. Ce qui domine cette scéne
c’est I’image monocorde, au sens sym-
bolique, de la vitalité des instincts. A. Do-
minic — notre dramaturge «strindbergien» de
I’époque — commentait le spectacle au-dela
de ce qu’il avait d’immoral, d’abject,
d’horrible, qui provoque le dégoiit,
I’enregistrant, grice a son héroine, comme
«I’ardbme d’une rose cosmique»*’. Un autre
critique 1’appréciait, en fonction de
I’interprétation de la protagoniste, comme
une «réalisation vivante de 1’instinct
primaire, donc, de I’éternel humain»**.
Pendant la méme saison théitrale, on met
en scéne Le Vampire de Hans Miiller, texte
médiocre, mais pourtant représentatif pour
«la névrose d’apreés-guerre du monde des
vaincus»*. C’est une piéce sur le «vampire»,
plus exactement «le satan qui habite chacun
de nous» et se manifeste par la vigueur
incontrélable des impulsions négatives.
«C’est un enfantillage!» s’exclame la plupart
des critiques et ils ne trouvent la raison de
sa mise en scéne que dans I’attraction que
I’expressionnisme exergait sur la compagnie
de Marioara Voiculescu. A la différence de
la piece de Wedekind, on oppose a
I’immoralité satanique la préférence sé-
raphique pour une blonde vierge qui conduit
finalement «ces gens tourmentés et déchirés
vers le sommet blanc de I’humanité, grace a
son sacrifice»™. Congu de contrastes rythmi-
ques significatifs, musicalement marqués, le
spectacle se déroulait comme «un dialogue
enflammé entre la mélodie /.../ angélique
et le bruit impur et assourdissant du jazz-
band»*'.

En 1923, pendant I’été, la Troupe de Vilna
s’établit pour quatre saisons théitrales dans
la capitale, en attirant dés le début I’attention
et en provoquant des discussions animées
grice surtout a quelques spectacles ex-
pressionnistes inoubliables. Quoique ayant
un répertoire trés varié — comme typologie

et espéces dramatiques — elle s’encadre en
grande mesure dans un expressionnisme a
des particularités certaines, de vibration
mystique ou de vision onirique, a cause des
dominantes stylistiques de 1I’interprétation et,
toujours plus accentuées, des solutions de
la mise en scéne. Des les premiéres re-
présentations, on observe leur dramatisme
intense, mais précisément calculé, ayant a
la base une technique théatrale remarquable.
lacob Sternberg - qui, grice a la
collaboration avec cette troupe, deviendra
I’un des metteurs en scéne importants de
I’entre-deux-guerres — fera la distinction
entre I’évolution des acteurs du jeu «im-
pressionniste» au réalisme «aux accents
modernes-symboliques», en fait, une facette
pré-expressionniste. Les scénes lyriques,
méme réalistes, sont parcourues d’un frisson
mystique, le spectacle sait comment
reprendre de la piéce I’aspiration essentielle,
pareille «a un psaume ailé par lequel I’Ame
des profondeurs crie vers les Cieux».
L’acteur veut communiquer au public un état
profondément tensionné, «l’autonomie dé-
chirante» de I’dme vis-a-vis du corps. Tout
est d’un dramatisme élaboré, graduellement
évident, des chuchotements inquiets, des
soupirs endoloris jusqu’au déchainement
irrépressible des sentiments®>. On parlera
longtemps de 1’une des mises en scéne de la
troupe, Le chanteur de sa tristesse. La revue
d’avant-garde [Integral qualifiait le spectacle
dans des formulations prégnantes: «Sur le
champs du mélodrame d’Ossip Dimov, gris
et plat, le metteur en scéne Bulov a réalisé
une peinture de Marc Chagal»**. En dépit
des moments d’agitation tragique et violente,
«les figures décrochées du mur bougeaient
comme les silhouettes en papier, I’eil ne
sentait pas le volume», les corps semblaient
immatériels — sur la scéne, tout se passait
«comme dans le réve». Le réve d’un enfant.
Une actrice jouait «extraordinairement» le
role d’une vendeuse d’oiseaux, apportant,
par ses propres mouvements et intonations,
«I’aspect et la voix des poules»*, ce qui
était motivé par le fait que «le sujet est un
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Notes

réve et dans un réve tout est imaginable»®*.
Le spectacle expressionniste explique fré-
quemment son aspect par une certaine
détermination. visuelle, provoquée par les
personnages. Tant les interprétations in-
dividuelles — comme celle mentionnée — que
les interprétations collectives sont beaucoup
commentées. Bulov, dans un rdle principal,
bénéficie d’une description analytique du
jeu, qui souligne I’importance expressive de
son regard, des yeux qui semblent,
finalement, sur «le visage crispé de douleur
/.../ deux cavités de ténebres». En tant que
metteur en scéne, Bulov est celui qui avait
accompli les scénes collectives, parmi
d’autres, celle de la folie du héros, entouré
de mendiants, qui atteint un dynamisme
paroxistique impressionnant, jusqu’a 1’épou-
vante. Et encore, ce leitmotiv des yeux, cette
fois-ci les yeux de la foule imploratrice: «dans

I'T. Simionescu-Ramniceanu, Teatru! Nostru (Notre
Théatre), in Revista Critica, n* 2, 12 octobre 1918.

* Voir la note signée T. V. in Literatorul, n" 13,
5 octobre 1918.

*T. Simionescu-Ramniceanu, Stilizarea scenei (La
stylisation de la scéne), in Revista critica, n" 14,
4 janvier 1919 (avec des modifications par rapport au
textc publié dans Teatril, n° 8, février 1915).

* Idem. Teatrul propriu-zis (Le Théatre proprement
div). in Revista critica, n° 6, 9 novembre 1918.

3 A. Prodan (V. Rodan), Vrdjitorul Strindberg (Le
magicien S.), in Scena, n° 27, | {évricr 1918.

¢ Dr. Leo Sels, Nowa literaturd dramatica — Georg
Kaiser (La nouvelle littéralure dramatique — Georg
Kaiser), in Scena, n* 30, 4 février 1918, et n* 31,
5 février 1918.

" Al. Al. Busuioceanu, Note de psihologie dramaticd
- Cu prilejul lui Ibsen (Notes de psychologie
dramatique — A I’occasion d'lbsen), in Revista critica,
n® 21, 1 mars 1919.

* Mihaela Canti, Cdteva impresii de teatru din
Germania. Expresionismul §i literatura teatrala
germanda (Quelques impressions théatrales d’ Allemagne.
L’expressionnisme et la littérature théatrale allemande),
in Rampa,.n® 760, 9 mai 1920.

* Ce ne povesteste d. Victor Eftimiu dupd caldroria sa
ot strainatate (Les observations de M. V. E. aprés son
voyage a I’étranger), in Rampa, n° 1129, 4 aoit 1921.

' M. Ralea, Scrisori din Germania (Lettres
d’Allemagne), in Viata Romdneasca, n® 9 1922,

" Adrian Maniu, Teatrul nou (Le théitre nouveau),
in Gandirea, n° 10, 15 septembre 1921, p. 191.

'* lTon Sangiorgiu, Georg Kaiser, in Shurditorul
literar, n° 1, 17 septembre 1921,

la semiobscurité de la scéne /.../ des dizaines
de trous noirs»*. La relation entre le héros
et la foule, résolue dans un rythme délirant,
d’une comblante émotion, se retrouvait, avec
le méme Bulov, dans Sabsay Zwi, mystére de
S. Asch et J. Jurlowsky: dans le premier acte,
consignait le critique, «la foule hurle comme
une folle, le regard fixé vers le ciel indifférent
et implore la pitié et 'esprit divin. Et voila
cet homme au corps fragile qui se léve timide
et incrédule /.../*". 1l faut retenir ce contraste
— d’une expressivité scénique spécifique —
entre le mouvement agité dans un sens précis
et le mouvement vaguement précisé,
incertain, entre |’agitation de la foule, pareille
a une hydre aux dizaines de tétes, et
I’apparition physique, imposée par degrés, a
peine esquissée initialement, du corps
fragile...

'* Eman. Cerbu, Expresionism in muzicd
(Expressionnisme cn musique), in Rampa, n° 1202,
29 octobre 1921.

" idem, Un cuvdnt despre expresionism (Un mot sur
I’expressionnisme) in Rampa, n° 1340, 15 avril 1922,

'* Idem, De ce este util expresionismul? (Pourquoi
I’'expressionnisme est-il utile?); in Rampa, n° 1344,
22 avril 1922.

'* Non signé (L. Blaga), Teatrul expresionist la
Bucuresti (Lc thédtre expressionniste 2 Bucarest), in
Vointa, n® 165, 10 mars 1922,

'” Non signé (L. Blaga), Teatrul nou, n Patria,
n® 92, 29 avril 1922.

" Ton Séngiorgiu, Expresionismul dramatic
(L’expressionnisime dramatique), in Cercerdri critice,
Bucarest, 1923, pp. 85, 91, 92, 95, 103.

' Liviu Rebreanu, Teatrul Modern — Sarpele (Le
Théitre Moderne — Le Serpent), in Luniina, n° 89,
29 novembre 1917.

¥ A. de Herz, Cronica dramaticd (La chronique
dramatique), in Scena, n° 64, 29 novembre 1917.

2 Ibidem.

* L. Rebreanu, op. cit.

** Voir Iarticle de Carl Vincent, Enciclopedia dello
spettacolo, VI, Rome, 1975: Karl Heinz Martin (1886-
1948) s’est impos¢ par des spectacles dynamiques,
tensionnés, mettant en valeur le conflit, les oppositions
entre les personnages. Ses mises en scéne de jeunesse
avaient un caraclére protestataire et, 2 ’époque qui
nous intéresse, elles étaient préoccupées par
'expressivité vocale et corporelle du jeu des acteurs.

* Eman. Cerbu, Karl Heinz Martin vorbegte despre
arta sa (K. H. M. parle de son art), in Rampa,
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n® 1186, 10 octobre 1921. L’activité de K. H. Martin
scra ultérieurement mentionnée comme argument
contre ceux qui pensaient que «le metteur en scéne
étouffe la personnalité de I’acteur». Dans le spectacle
moderne, il faut faire exactement la différence entre
le role et la contribution d’un metteur en scénc:
«L’'acteur est le matériel, tandis que le metteur en
scéne est I'ouvrier. L’acteur est la terre, le metteur en
scéne, ’agriculteur», écrivait Victor Eftimiu dans un
article dédié a ce sujet trés sensible pour la scéne
roumaine — Le metteur en scéne, in Rampa, n° 1312,
13 mars 1922. Selon son opinion, c’est seulement
grice au metteur en scéne que les textes oubliés ou
comblés par les clichés interprétatifs routiniers,
gagneront enfin «une forte vie scénigue».

3 Rd., Convorbire cu Karl Heinz Martin, in Rampa,
n" 1300, 27 février 1922.

% R., O convorbire cu Karl Heinz Martin, in Rampa,
n° 1309, 10 mars 1922

7 Sly, Karl Heinz Martin la lucru (K. H. M au
travail), in Rampa, n° 1307, 8 mars 1922. D amples
fragments de ce reportage sont cités dans l'article Le
thédtre expressionniste @ Bucarest, non signé (attribué
a Lucian Blaga), in Voinga, n° 165, 10 mars 1922,

* Voir 26.

¥ Karl Heinz Martin, Asupra decorului expresionist
(Sur le décor expressionniste), in Teatrul, n° 2, 1923,

W 1. M. Sadoveanu, Cronica dramatica, in Revisiu
vremii, n* 11, 26 mars 1922,

' Karl Heinz Martin, op. cit.

= L. Rebreanu, Cronica tearrala, m Viata
romdneascd, n® 4, avril 1922,
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M Tosif Nadejde, Cronica dramatica. in Adevarul.
n® 11637, 14 mars 1922,

* Alex. Calin, Cronica teatrald, in Rampa, n° 1312,
13 mars 1922,

* Josif Nadejde, op. cit.

¥ Alex. Calin, op. cit.

¥ L’absence des documents photographiques des
mises en scéne de Karl Heinz Martin nous oblige a
utiliser au maximum les inlormations offertes par les
chroniques.

¥ 1. M. Sadoveanu, Cronica dramaticd, in Revista
vremii, n* 11, 26 mars 1922,

V. L. Popa, Experienfe folositoare (Expériences
utiles), in Ordinea, n® 229, 23 aodt 1933.
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** H. Lazu, Cronica teatrala, in Adevarul literar gi
artistic, n® 362, 13 novembre 1927.

7 A. Dominic, Miscarea teatrald, m Miscarea
literard, n® 15, 21 février 1925. Critique et commen-
tateur avisé de I’expressionnisme allemand, A. Dominic
est ’auteur bien connu a I’époque de la piece La Sonate
des ombres (écrite en 1920, jouée et publiée a Bucarest
I’année suivante et, peu de temps apres. & Berlin). A
coté des idées de Strindberg. adoptées ct énoncées par
un personnage déclaratif de la piece. mais sans décider
la vision et surtout sa structurc. dans La Sonate des
ombres on trouve lec reflexe de ce moment de 'aprés-
guerre ot I'intellectualité. aprés avoir connu la cruauté
de la gucrre, se sentait étrangére, perdue dans une
«civilisation» qui avait trop facilement regagné les
satisfactions des alfaires vénales et qui s"était avidement
précipitée dans «la danse des millions». Dans cette
situation, I'tntetlectuel assiste sans défense, parfois en
déroute. a ['outrage de ses aspirations spirituelles.

® Scarlat Froda, Cronica dramaticd, n Rampa,
n* 2195, 20 février 1925.

¥ losil' Nadejde, Cronica teatrald, in Adevirul,
n" 12656, 22 mars 1925.

A, Dominic, Miscarea teatrala, in Miscarea
literara, n° 20, 28 mars 1925.

' Tosil Nadejde, op. cit.
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1. N. (adejde), Cronica teatrald, n Adevérul,
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% Voir Rampa n° 2199, 25 février 1925.

* L.B.W, Cronica dramatica, in Renasterea,
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37 Ibidem, n® 95, 27 février 1926.
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