
Pour le theâtre roumain, Ies annees succedant 
a la premiere guerre mondiale, seront 
nostalgiques, mais marquees surtout par 
d'imperieuses revendications, par des 
comparaisons utiles et des recherches de 
solutions necessaires, par d' enthousiastes 
elans et des efforts a atteindre la lucidite. Ce 
sont Ies annees pendant lesquelles, dans la 
fievre des aspirations, notre theâtre vit 
intensement ses contradictions, ressent 
violemment ses incapacites pratiques, mais 
se manifeste quand meme dans de multiples 
tâtonnements preparateurs. 

Les nouvelles prospections et Ies exigences 
critiques gui interviennent dans notre vie 
theâtrale d' apres-guerre sont al imentees et 
soutenues par Ies informations concernant Ies 
spectacles des grands metteurs en scene et 
Ies preoccupations artistiques de I' etranger. 
Le desir d'etre au courant des problemes et 
des realisations sur Ies scenes europeennes, 
Ies necessites de connaissance et d'assi­
milation se retrouvent en tant que pre­
occupations ordinaires et sont argumentes 
dans la presse de I' epoque. Le metteur en 
scene T. Simionescu-Râmniceanu juge que 
ce n'est pas le temps des lamentations, aussi 
grande que soit la distance entre I' art de nos 
spectacles et «Ies merveilles sceniques 
realisees ailleurs par Ies Russes, Ies Franqais, 
Ies Allemands, etc.» 1• II fait allusion surtout 
a Reinhardt, Gemier, Copeau, Craig, Lugne­
Poe, Fuchs, Appia. 

Nomme directeur du Theâtre National 
de Bucarest apres la guerre, le professeur 
C. Rădulescu-Motru considere )'art drama­
tique comme «une expression des emotions 
en I' espace», selon Ies dires de Tudor Vianu 
qui avait participe a la conference de presse. 
II apprecie la dramaturgie par rapport a sa 
destination scenique, et le jeu des acteurs 
se Ion «leurs moyens d' expression spatiale» 2• 

Creation dans un espace gouverne par des 
lois et des exigences d'expressivite 
specifiques, la mise en scene est de plus en 
plus entendue en tant que «procede par lequel 
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on presente au spectateur, d'une faqon visible 
(nous soulignons), la conception drama-
tique»3, ecrit T. Simionescu-Râmniceanu, en 
ajoutant de nouvelles lignes a un article qu'il 
avait publie avant la guerre, lignes qui ne 
manquent pas d'importance pour le sens des 
mutations artistiques qui ont lieu. N'importe 
combien se sont infiltres et multiplies dans 
Ies discussions de specialite, Ies derives du 
verbe voir: la vision (du metteur en scene), 
le visuel (scenique), la vue (toujours plus 
justifiee dans la multitude d'angles, de 
points ... des createurs jusqu'aux critiques), ii 
ne s'agit pas, sans doute, d'une decouverte 
soudaine de «l'ceil» - la conscience du 
deroulement de !'acte theâtral dans l'espace 
a existe depuis toujours avec Ies aspects 
artistiques et ses difficultes pratiques bien 
determinees -, mais ii s'agit d'un abord du 
probleme dans d'autres termes theoriques et 
esthetiques. 

Maintenant, le probleme c'est l'importance 
differente qu' on accorde au visuel, avec une 
finalite et dans une perspective esthetique 
nouvelle, ce sont Ies relations modifiees entre 
le visuel et le mot et avec tous Ies elements 
sonores sur la scene. La difference entre «le 
theâtre litteraire», dans lequel I' attention est 
concentree sur la realisation de caracteres 
dramatiques par le mot et «le theâtre pour le 
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theâtre» (comme on a d'abord nomme le 
theâtre theâtral), ayant comme «but principal 
de creer une sensation d'art seulement par la 
satisfaction visuelle du spectateur. II utilise 
pour la narration et pour le developpement 
de I' action: I' attitude, le geste, le mouvement 
et la danse des mimes interpretes». Non 
seulement dans le second cas, mais dans le 
theâtre litteraire egalement, le visuel doit 
exister en etat latent dans le texte, «comme 
une vision nette du cadre dans leguel on 
imagine Ies faits», donc, comme une 
condition primordiale de theâtralite4. 

Quelles gue soient Ies comparaisons avec 
Ies spectacles d'autrefois, d'avant la guerre, 
guelles gue soient Ies conclusions, nos­
talgigues ou critigues, notre mouvement 
theâtral est, surtout, sature par le passe. La 
necessite d'un renouveau - dans le langage 
scenigue, mais aussi, dans Ies commentaires 
de specialite - est evidente et profondement 
ressentie. La penetration de I' expressionnisme 
- fort encore dans d'autres pays - sera 
stimulee et facilitee par une necessite vitale 
de se raccorder a la problematigue et aux 
conceptions creatrices de I' art du spectacle 
europeen. Ce n' est pas par hasard que le 
theâtre expressionniste apparaît, dans nos 
campagnes de presse, sous le nom de theâtre 
«nouveau» - donc, capable de determiner la 
reforme scenigue attendue, urgente (et c'est 
probablement pourguoi on n'approfondit plus 
l'analyse de fond et ses justifications). Le 
des ir d' acceder a la connaissance pratigue 
dynamise le moment: on tient compte d'une 
multitude de conceptions et de formes 
sceniques, souvent semblables aux paralleles 
gui ne se rencontrent gue dans l'absolu! Sans 
trouver, chez nous, Ies motivations 
sociologigues et culturelles d' Allemagne ou 
d'autres pays de !'Europe centrale, 
l'expresssionnisme sera au centre de 
l'attention de nos gens de theâtre. D'abord, 
viennent Ies nouvelles repetees concemant 
Ies dramaturges allemands du moment, 
certaines mises en scene de conception 
expresssionniste, pour gue, peu a peu, Ies 
commentaires, parfois de colportage, se 

multiplient et prennent d'ampleur. Mais, a 
mesure gue Ies idees nouvelles sont rei;ues 
et I' opinion se precise, ces commentaires 
auront egalement des points de vue appar­
tenant a nos critigues ou a nos metteurs en 
scene, visant des aspects theâtraux 
autochtones. D'habitude, ils temoignent du 
fait gu' ii ne s' agit pas d'une reprise 
obeissante, mais reussissent a indiguer le 
propre profil des recherches theâtrales de chez 
nous. Meme en pleine campagne de presse 
favorable a I' expressionnisme, du debut des 
annees '20, on peut observer non seulement 
l'attachement significatif (selectif, guand 
meme), mais aussi Ies omissions gui denotent 
un certain detachement vis-a-vis de ce courant 
dans la totalite de son argumentation 
artistigue. Peu a peu, Ies interets effectifs vont 
se clarifier (au dela des declarations a la 
mode!) et, aussi, Ies conseguences de longue 
duree, surtout pour la mise en scene et la 
scenographie roumaines. 

LES PREMIERES RECEPTIONS 
DE L'EXPRESSIONNISME THEÂTRAL 

La revuc bucarestoisc Scena (La scene) 
( 1917-1918) a cte, probablement, la premiere 
a publier des articlcs sur un dramaturgc pre­
expressionnistc, «le magicicn Strindberg», 
I' ecrivain «trouble par des hallucinations»', 
ou sur I' exprcssionnistc Georg Kaiser et ses 
pieccs gui modificnt radicalement I' ecri ture 
dramatigue, en surprenant la critiguc 6

. 

Les objectifs et Ies images du theâtrc 
cxpressionniste peuvcnt influencer, mais ils 
peuvent egalement derouter, lorsgu 'ils sont a 
peinc connus par l'intermediaire de sources 
plus ou moins avisees. Chez nous, le besoin 
de changer et Ies informations concernant Ies 
changements d' interpretation scenigue 
d'ailleurs ne menent pas toujours, selon 
I' op inion de certains critigues, aux meilleurcs 
solutions: «Les acteurs roulent dans leur tete 
etourdic tout ce gu 'ils ont pu apprendre sur 
'le nouveau theâtre': / .. ./ ils bombent la 
poitrine, figent· le cou, crient d'une voix 
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rauque, se roulent par terre». Surtout 
lorsqu'ils jouent un dramaturge nordique, tel 
Ibsen - dont la presence est symptomatique 
dans le repertoire de ces annees d'apres­
guerre, comme une possibilite de contact avec 
un theâtre dans lequel le critique, anime par 
le des ir d' eviter Ies poncifs du passe, saisit 
«ie transcendantal isme» des types et «Ies 
symboles qui creent / .. ./ une atmosphere 
tellement mystique» 7• 

Ceux qui voyagent en Allemagne apportent 
des informations sur Toller et Kaiser, sur Ies 
rnises en scene expressionnistes 8• Revenu de 
son voyage d 'etudes a Vienne, Berlin et 
Prague, Victor Eftirniu communique ses 
impressions concernant Ies gens rencontres 
ct Ies spectaclcs vus la-bas, parmi lesgucls 
Les Tisserands de G. Hauptmann, dans la 
mise cn scene de I' expressionniste Karl Heinz 
Martin, «le succcsseur de Reinhardt et, 
actucllcmcnt, le mcilleur directcur de mise 
cn scene de Bcrlin» 9

• Parfois, on analyse le 
courant d'une fa<;on penetrante dans ce gu'il 
communiguc et relevc des nouvcautes 
substantiellcs, commc dans Ies Lettres 
d 'A/le111ag11e de Mihai Ral ca: «Le procede 
exprcssionnistc est integraliste. II s'opposc a 
l'atomisme ct a l 'associationnismc. II cn 
resuite une conseguence. Si l'cxprcssion doit 
predominer, si clic vient de l'interieur de 
l'elaboration mentale et s'appligue - ou 
prcsquc s 'impose - aux choses, ellc doit avo ir 
en clic quelque chose d 'actif». Par rapport a 
I' impressionnisme, «I' expressionnisme est 
creatcur. II invente un autrc mondc ou donnc 
a l'ancien unc autre signification. En 
renversant Ies valeurs, Ies perceptions et Ies 
pcrspectivcs, ii veut ressembler au criticismc 
kantien gui transfere de l'exterieur a 
l'interieur Ies conditions de la con­
naissance» 10

• 

Dans Ies discussions courantcs sur la 
situation du thcâtre roumain, I' cxpres­
sionnisme scmble apte a opposer une 
veritable nouveaute dramatigue aux pieces de 
scrie facile qui envahisscnt Ies scenes 11 • C'est 
ce gui essayc de faire Victor Eftimiu gui, en 
qualite de directeur du Thcâtre N ational de 

Bucarest, introduit dans le repertoire des 
textes de Hofmannsthal, Morselli, M. Său­

lescu, Strindberg, Hortensia Papadat-Ben­
gescu, A. Dominic qui, sans etre de facture 
expressionniste, signalaient quand meme 
l 'aspiration vers une autre qualite des 
spectacles. Les pieces representatives pour 
ce courant ne sont pas jouees, quoiqu'elles 
soient commentees a de nombreuses 
occasions: dans des articles, des compte 
rendus de presse, des confcrences, et meme 
des etudes devenues de plus en plus amples 
avec le temps. Apres guelques saisons 
theâtrales seulcment Kaiser ou Hascnclcver 
seront joucs, mais sans une option pour lcurs 
textcs de notoricte exprcssionniste. Pour Ic 
moment, ils fcront l'objct d'articles, tel celui 
de Ion Sângiorgiu qui a eu une considerablc 
contribution a la vulgarisation des dra­
maturgcs allemands chcz nous, s'cssayant lui­
memc dans des ccrits d'inspiration 
expressionniste. Kaiser est commente el 
defini par rapport aux autres auteurs de son 
pays et ii est inclus dans un «theâtre objectif». 
II serait «un pamphletaire et un destructeur 
de valeurs bourgeoises», en tous cas, «ii n'est 
pas le poete de I' âme. comme Ies 
expressionnistes lyriques Hasenclever el 
Sorge, mais le poete des acrobaties 
spirituelles» ic_ II auire surtout la critique. 
Toujours a cette epoque-la, Eman. Cerbu 
affirmait: «Je viens de lire une piece de Georg 
Kaiser. Un livre etrange, anarchique el 
troublant par sa nouveaute. II s'appelle De 
l'aube jusqu'â minuit 1.../ ce n'est pas une 
piece dans I' acception courante du mot. C' est 
un enchaînement dramatigue. C'est tout. 
Plusieurs eclairages du reflecteur sur une 
fresgue dont on a extrait Ies coordonnees 
usuelles. Expressionnisme». Le choc est 
apprecie, ainsi gue la vitalite essentielle, la 
pregnance imaginative, la dynamigue interne 
de ses pieces gui correspondent a la 
sensibilite de l'epogue: «Ies mots gui 
suppriment la prolixite des realites et boivent 
le sang des faits, gui ne disent aux 
psychologues gue le strict necessaire, avec 
d'enormes sauts d'acrobate, m'ont conduit 19 
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dans un monde de synthese parfaite, le monde 
dont ont besoin nos nerfs hypersensibilises» 13 • 

Pendant I' automne de 1921, le groupe 
Poesis annorn;ait une saison theâtrale gui ne 
visait pas seulement Shaw et Maeterlinck, 
mais aussi Wedekind et Hasenclever. Elle 
s'est limitee a un cycle de conferences, 
certaines d'entre elles (sur Wedekind, 
Strindberg, Hauptmann) etant suivies 
d' interpretations dramatigues. 

L'annee 1922 sera, probablement, la plus 
importante pour la propagation des idees 
expressionnistes et leur reception dans notre 
theâtre. Une veritable campagne se declenche 
a l'occasion des mises en scene realisees par 
le metteur en scene Karl Heinz Martin avec 
la compagnie «Bulandra». Sans doute, le 
principal soutient a ete Eman. Cerbu avec 
ses articles, notes et interviews, publies dans 
Rampa. Pour lui, Ie passage par l'expres­
sionnisme est necessaire pour l'evolution du 
theâtre roumain. On joue Strindberg ( «ce gui 
est plus benin», note le critigue), ensuite, on 
jouera Wedekind (gui avait ete pourtant 
represente), et seulement a la fin et en tenant 
compte des lacunes de notre culture theâtrale, 
du mangue d'une «culture progressive», Ies 
expressionnistes peuvent venir aussi. Et dans 
un ordre bjen pense, en habituant d' abord le 
public avec Sternheim, ensuite Toller, 
Goering, Unruh et seulement a la fin avec 
Kaiser. Le critigue conr;oit une succession 
dans le repertoire, une sorte de programme 
analytique, destinee a initier Ies spectateurs 
dans l'expressionnisme dramatigue. 

Les articles de Eman. Cerbu prefacent 
infatiguablement, avec l'intention de rendre 
plus facile, par ses explications, )'acces de 
notre public au theâtre expressionniste. Un 
theâtre d'un intense mysticisme - dit-on - issu 
de «la mise en lumiere des plis Ies plus 
profonds de l'âme humaine», lorsgu'on 
decouvre «Ies trefonds tremblant de nerfs et 
de morbidezza, caracteristigues a l'epogue» 1

~. 

Le critigue ne rate pas l'occasion de prendre 
une interview au metteur en scene Karl Heinz 
Martin gui lui parlera pourtant d'autres aspects 
de I'expressionnisme scenigue: sa tendance 

militante pour «Ies idees d'humanite» - gui 
detenninent ses solutions -, son interet pour 
une mise en scene active, resonante au public, 
ce gui attire, parfois, la modification de la 
salle de spectacle 15

• 

Le theâtre expressionniste «fait son entree 
triomphale sur toutes Ies scenes de !'Occident», 
ecrit Lucian Blaga avec conviction. Ceux gui 
le jugent comme une mode passagere sont 
contredits: I' expressionnisme est un courant, 
donc, au-dela de l'unilateralite et des 
exagerations gu' on pourrait lui reprocher, ii est 
une «manifestation durable de l'esprit humain». 
En citant Ies spectacles de Karl Heinz Martin, 
Blaga propose «la meme mise en scene en style 
expressionniste des pieces roumaines» 16

• Le 
jeune poete ecrira, lui aussi, sur la revolution 
theâtrale de I' etranger et sur «le theâtre 
nouveau», realise en Allemagne, gui se definit 
par une «vision» propre, par une «simplification 
extreme», par des «gestes extatigues». C' est 
pourquoi ii elogie !'idee d'inviter Karl Heinz 
Martin a Bucarest, gui ne peut deranger gue 
«guelgues personnes retrogrades» 17

• 

Ce gu 'on ecrit sur le drame expressionniste 
commence a etre en meme temps un guide 
pour tout savoir sur un style scenique adeguat. 
L' acteur peut tirer ses propres conclusions -
et ii doit Ie faire - du foit gue, cette fois-ci, 
ii va saisir surtout «!'elan vital» du 
personnage, justement celui qui «purifiera la 
poesie des lieux communs et des copies 
naturalistes». Les procedes manieristes de jeu 
seront, par conseguent, elimines. Maintenant, 
l'acteur est invite a s'approcher des 
personnages gui «vivent et agissent sans 
l'habituelle psychologie», a faire appel, lui 
aussi, a l'intuition (qui avait ete «la force 
creatrice du poete/ .. ./ qui avait decouvert Ies 
merveilles du monde» ). Son personnage est 
«l'homme-esprit», gui se devoile en relation 
avec «le tout, avec le cosmos». L'aura 
mystique ne peut pas etre escamotee, 
«l'etemelle recherche de la divinite» non plus. 
Les etats «d'extase» (religieux ou erotique), 
ainsi gue Ies sentiments «incontrâlables et 
volcanigues» sont caracteristiques. Dans leurs 
commentaires, Ies critiques font allusion a la 
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philosophie de Nietzsche et Schopenhauer, a 
Ia psychanalyse de Freud; jadis, l'acteur 
n'avait pas besoin d'un tel support ideatique 
pour approfondir la piece jouee. On pretend 
au vocabulaire et, implicitement, a la sphere 
interpretative de l'acteur, de recevoir, par 
rapport aux particularites du dramaturge 
expressionniste, une serie de notions, de 
zones d' attention (la vis ion cosmique, le 
grotesque), de modalites et procedes (le cri 
Iyrique, l'extase), ajoutes a la modification 
de ceux connus anterieurement (I' elaboration 
du masque, le jeu pantomimique, le per­
sonnage marionnette) 18

• 

Parue en 1923, sous la direction de Soare 
Z. Soare (gui debute la meme annee en qualite 
de metteur en scene) la revue bucarestoise 
Teatru (Theâtre) se consacre a la reformation 
chez nous de l'art du spectacle, dans le sens 
d'une expressivite theâtrale moderne, mais, a 
I'exception de quelques articles precis (signes 
par Soare, K. H. Martin, F. T. Csokor), elle ne 
soutiendra pas categoriquement d'une maniere 
explicite l'expressionnisme theorique et 
visionnaire en tant qu' orientation distincte; elle 
retiendra seulement quelques procedes 
(propres aux acteurs, aux rnetteurs en scene, 
aux scenographes) concernant la stylisation de 
la scene. Dans Ies pages de cette revue meme, 
Soare Z. Soare ne se montre pas tellement 
preoccupe par le courant artistique en tant que 
totalite coherente, par ses objectifs artistiques 
et ses procedes fonctionnels rnais, plutot, par 
ses solutions expressives (visees dans Ies 
meilleurs spectacles de fameux rnetteurs en 
scene de l'epoque). Pour lui, l'expressionnisme 
scenique est, paraît-il, tout d'abord, une les:on 
(tres interessante a ce moment-la, atten­
ti vement ecoutee) de stylisation et de 
visualisation propres a la mise en scene. 

CONTACTS, INITIATIVES ET 
TENTATIVES SCENIQUES 

Le premier contact de nos acteurs avec le 
(pre)expressionnisme se realisera par 
l'intermediaire d'une piece de F. Wedekind. 

Ce contact aurait pu avoir lieu un peu plus tot, 
des Ia saison theâtrale 1914-1915, si Ies 
intentions des collaborateurs de la revue 
Versuri şi proză (Vers et Prose) de Jassy 
avaient ete accomplies. Dans le repertoire du 
theâtre projete alors, se trouvait, a cote des 
pieces des ecrivains symbolistes, Deşteptarea 
primăverii (Le reveil du printemps) de 
Wedekind. Et meme si la guerre n'avait pas 
eclate ii y aurait eu probablement d'autres 
obstacles pour I' ouverture de ce theâtre (aupres 
duquel se seraient trouves V. I. Popa, B. Fun­
doianu, jeunes collaborateurs de la revue). 

Ce gui n'est pas arrive au debut de la 
guerre se passera vers sa fin. Le 26 novembre 
1917, au Theâtre Moderne de Bucarest, est 
represente Le Serpent (Der Erdgeist) de 
Wedekind, avec Marioara Voiculescu 
(directrice de la compagnie), G. Storin, Petre 
Sturdza, Al. Mihalesco, Jules Ferry et avec 
Ies decors d' Alexandru Satmary. Le critique 
gui a assiste a l'un des spectacles (peu 
nombreux, car la censure, cette fois aussi n' y 
vit gue l'inadmissible imrnoralite de la piece), 
consigne la reaction naturelle de la salte, «de 
curiosite, d'attente enflammee». Peu sont Ies 
temoignages conserves sur cette premiere 
particulierement importante. Le prologue a 
amplifie la tension generale: «L'entree d'un 
panorama - des menageries, une fanfare de 
foire, un dresseur en habit rouge tenant une 
cravache dans une main et un revolver charge 
dans l'autre. II a ete suivi avec un sourire 
d' incomprehension, auguel a egalement 
contribue la traduction peu wedekindienne, 
ainsi gue M. Storin avec sa fas:on bizarre de 
reciter des vers bizarres». La deroute des 
spectateurs est explicable, due «au dialogue 
nouveau, etonnant, bizarre et extremement 
expressif», le gualificatif «bizarre» fixant a 
plusieurs reprises la surprise, accompagnee, 
paradoxalement, de I' appreciation, pourtant, 
de l'expressivite dramatigue. Mais ce gui 
bouleverse le public sont «Ies profondeurs 
issues a la surface», par l'echange de 
repligues entre Ies personnages. Et ii y a 
ensuite cette maniere directe, insistante, 
engageante dont est developpee la proble- 21 
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matique de la piece. Une problematique qui 
n'est pas du tout commode, sans reticences, 
qui, pour beaucoup de gens, peut sembler 
impudique. On pourrait meme dire que Ies 
interpretes ont souvent compris et cherche a 
epargner Ies spectateurs, a rendre le choc plus 
supportable, en Ies «animant avec l'esprit fin, 
particulier, parfume, qui attenue Ies moments 
Ies plus forts». Ainsi, le spectacle s' est a 
dessein eloigne de la ligne et de I' esprit de 
Ia piece. Mais la premiere est etonnante, et 
Ie critique medite sur la posterite du 
dramaturge: «!'art de Wedekind / .. ./ sera peut­
etre !'art de l'avenir ou ne sera que !'eclat 
d'un genie qui n'a pas voulu se dedier 
entierement au public». Tout le monde realise 
qu'il s'agit d'un «art special, nouveau, 
propre». C'est une piece qui interesse surtout 
grâce a ses personnages, mais la conduite de 
l'heroi'ne n'a pas une signification psy­
chologigue ou morale. Elle symbolise «la 
femme, ou, plus exactement, l'amour». Mais 
ce n' est pas comme dans Ies pieces deja 
connues (y compris celles gui appartiennent 
au symbolisme) - maintenant, c'est «l'amour 
dans le sens de ]'instinct le plus primitif, 
l'amour maîtrisant le monde depuis ses debuts 
et gui est la cause primordiale de tous Ies 
peches et de toutes Ies vertus». On constate 
et, suns doute, on se demande immediatement 
pourguoi la femme de cette piece n'a pas un 
seul nom, mais plusieurs ou aucun ... 
L'explication soutient le symbole ante­
rieurement commente: parce gu'el\e est «la 
Femme. L' Amour. Elle n'a pas de commen­
cement, el\e n'a pas de fin / .. ./ Elle est 
immortel\e, Elle est I' esprit du monde, bon 
ou mauvais, Erdgeist». 

En meme temps gue le symbole de la 
piece, on constate toute une serie de 
particularites (inedites sur notre scene) de la 
forme dramatigue: I' autonomie apparente des 
tableaux, le dialogue-monologue par legue\ 
on decouvre l'individualisme des per­
sonnages, I' importance «du rythme spirituel» 
qui devient determinant pour le deroulement 
de I' intrigue, ainsi gue pour Ies fluctuations 
de profondeur des repligues. En conclusion, 

Wedekind pretend pour I' interpretation 
egalement un art nouveau, pour lequel la 
troupe qui a joue dans le spectacle «a fait 
quelque chose, mais elle n' a pas tout fait. 
D' ailleurs, meme en Allemagne, atteindre le 
rythme de Wedekind, c'est un probleme». 
Dans ce sens, Marioara Voiculescu a obtenu 
«des merveilles de variation, de nuances de 
l'âme», en employant (mais comment l'aurait­
el\e pu autrement?) une technique verifiee, 
en abordant le râle d'une maniere connue, 
partiellement adaptee a sa facture distincte. 
La chronique dit sur son jeu: «En effet, elle 
maîtrise comme I' âme du monde, par ses 
yeux, par une langueur tentante, par une voix 
toujours vive et nouvelle, par des mou­
vements et des gestes imperatifs et se­
duisants». D'un symbole expressionniste, 
«l'âme du monde» se transforme (presgue) 
dans la metaphore d'un compliment... 19

• 

Mais on assiste sans doute a un 
commencement, et non seulement grâce a la 
piece. De l'ensemble de l'expressivite 
artistigue, plus significatifs gue Ies autres 
elements mentionnes sont, probablement, la 
vitalite et la nouveaute du langage scenique. 
Peut-etre Marioara Voiculescu avait-elle 
hesite, deliberement, de mener trop loin 
I' innovation et elle avait prefere une 
interpretation accessible, tres appreciee 
ensuite pour la maniere dont el\e a clarifie le 
râle pour le public, en relevant la psychologie 
de la femme-demon 20

. Mais «la nouveaute» 
theâtrale a ete pressentie et cornmentee. II 
est possible gue, dans une certaine mesure, 
Ies acteurs eux-memes aient compris la piece 
pre-expressionniste de Wedekind en tant 
gu' extremement naturaliste (Ies decors de 
Satmary, visibles dans Ies photos d'une revue, 
nous apparaissent riches en details 
d' interieur). Un critigue la considere «ultra­
real iste, soutenue par un exces de 
sensualisme, presgue maladif)>. Mais on 
n'elude pas la position distinctive de l'auteur: 
«Wedekind semble etre un trait d'union entre 
Nietzsche et Ibsen» 21

• 

D'autres ont regarde avec curiosite ce 
spectacle dans leguel, selon l'opinion et 
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I' information de l' epogue, ils distinguent 
«parfois, le realisme, d'autres fois, le verisme, 
souvent I' impressionnisme, guelguefois le 
symbolisme, plusieurs fois le cubisme et le 
futurisme ou l'ultra-modernisme» 22

• Une 
interference de styles et de procedes gui, dans 
sa dynamigue, vise le renouvellement de I' art 
theâtral. 

Tandis gue I' interpretation d 'une piece de 
Wedekind signifie une ouverture vers «le 
theâtre nouveau», dans guelgues annees, Ies 
pieces de Strindberg ( Le Pelican, lvresse), 
Dimov (Nju) et Aristophane (Lysistrata) dans 
Ia mise en scene de I' Allemand Karl Heinz 
Martin 23 conduiront vers une experience 
expressionniste effective. En meme temps, 
ce metteur en scene deviendra, dans un 
moment decisif pour notre mouvement 
theâtral, un exemple de professionnalisme. 
Meme avant son arrivee a Bucarest, ceux gui 
v1s1tent I' Allemagne ne perdent pas 
l'occasion de foire sa connaissance. Avec lui, 
s'instaure chez nous egalement le modele du 
metteur en scene-chef d' orchestre, qu i ne perd 
rien de vue, gui dirige tout (tel Reinhardt, 
dans le cahier de mise en scene), etablissant 
Ie programme de chague repetition «avec une 
minutie concernant chague geste des 
acteurs» 2~. Etant donne gue Victor Eftimiu, 
gui l'avait invite a travailler au Theâtre 
National de la capitale, n'etait plus le 
directeur de ce theâtre, le projet est repris 
par la Compagnie «Bulandra», ou ii sera 
realise par la mise en scene de guatre pieces, 
en fevrier-avril 1922. 

Des le depart, le sujet principal des 
discussions avec Martin est sa conception sur 
l'expressionnisme scenigue. Sa bizarrerie 
apparente n' appartient gu' au premier contact, 
sans doute, troublant pour le public. En foit, 
la vision concrete du spectacle est - pour le 
metteur en scene - en etroite dependance avec 
«l'etat d'âme des personnages», de telle 
maniere, expligue-t-il, que «si j'ai sur scene 
un personnage fou, je I' entoure de decors 
adeguats a cet etat psychigue, c' est-a-di re, 
avec des portes et des fenetres deformees, 
selon la difformite de la fantaisie malade du 

fou». Tout ce gui constitue la scenographie 
( «rideaux, paravents et fragments de decors» ), 
ainsi gue le jeu des acteurs, visent a exprimer 
une emotion essentielle, telle celle issue de 
la piece montee 25

• La preuve en sont Nju de 
O. Dimov, Le Pelican de Strindberg (gue le 
metteur en scene definim metaphoriguement: 
«c'est une danse macabre interpretee par un 
musicien fou» 26

). 

Ceux gui assistent aux repetitions de la 
piece de Dimov vont relater promptement sur 
sa fac;on de mettre en scene et vont remarguer 
I' insolite des decors: «Dans le cadre noir on 
a introduit maintenant un autre cadre 
rougeâtre, avec une porte simple, rose et 
grise. Dans un coin de la scene, un sofa, une 
lampe sur la table, dans un autre coin, une 
table avec guatre chaises. au fond, un podium. 
La rampe est eteinte. Seul un rayon vif 
illumine d'en haut le coin du sofa. L'effet 
impressionne teITiblement». Le recit remargue 
«l'etrange emotion» dans le jeu de l'actrice 
(Mihaela Costescu. fille de Lucia Sturdza­
Bulandra), ainsi que Ies interventions du 
metteur en scene gui «travaille a câte de 
l'acteur, en esguissant des gestes et des 
attitudes, en marguant le rythme du jeu, tel 
un chef d'orchestre dirigeant une sym­
phonie»n. Le jour de la premiere, ce gui 
surprend c'est la totale suggestivite de 
l'image scenographigue, composee de «guel­
gues panneaux, sept chaises, un lit et deux 
lampes» 28

, essayant de changer, selon 
l'aspiration du decor expressionniste, «Ies 
reuvres vues dans des choses pensees» 2''. Et 
vaiei le resultat, tel gu' ii a ete brievement 
decrit par I. M. Sadoveanu: «Sur un fond 
noir - gui creait l'impression de vastes 
tenebres, aide par le noir lateral des coulisses 
inexistantes - une tache de couleur grise ou 
rougeâtre portant au milieu une porte. Une 
chose ou deux indiguaient le lieu: une fenetre 
bleue (a la place de la porte) et une torche: 
le bal; un chandelier et une paupiere de 
cercueil: une chambre mortuaire, etc. La 
lu miere venant d' en haut, formant des cerc Ies 
magigues autour des personnages»30 . Le desir 
du metteur en scene etait gue dans Ia 23 
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reception de I' aspect scenographigue «des 
couleurs et des choses» compte «l'impression 
en tant gue: deuil, joie, lâchete ou 
hero"isme» 31

• Pour eviter une confusion de 
termes (et esthetigue, aussi), ii faut preciser 
gue, maintenant, la mise en scene vise surtout 
un certain climat emotionnel, en saisissant la 
signification des elements concrets, visuels 
ou sonores, peu nombreux. 

Parmi ceux gui ont eu des reserves ou gui 
se sont opposes aux spectacles de K. H. 
Martin se trouvent egalement guelgues 
critigues prestigieux de I' epogue, encore 
dependants de la preeminence du texte». 
«L' impressionnisme» meme du drame de 
Dimov aurait ete forcement transforme, sur 
la scene, en expressionnisme. Rebreanu 
considere gue le des ir abusif d' innovation n' a 
donne gue des «elucubrations» et des 
«divagations cinematographigues». Aucune 
des intentions ou des solutions de la mise en 
scene n'arrive au critigue, ne merite pas son 
interet, le motif principal etant son mangue 
de consideration decisif pour ce courant: 
«Jusgu'a aujourd'hui, l'expressionnisme, 
d'ailleurs un mouvement trop recent, a foit 
plus de bruit gue d'art» 3:,. 

II y a encore une chose: la reception 
critigue - involontairement, ou avec une 
ironie volontaire - tire le spectacle en arriere. 
Ainsi, ii est possible gu'Emil D. Fagure ait 
juge Ies mises en scene de K. H. Martin, 
place sur la position de son experience 
anterieure, avec competence, mais d'une 
fac;on inadeguate. Le critigue - gui, au debut 
du siecle avait connu et soutenu le 
naturalisme et le realisme psycologigue - ne 
voit dans Le Pelican gu'une «volupte 
maladive gui surexcite nos nerfs», une piece 
morbide mise en scene selon «le modele 
grand-guignol», dans un «decor de misere 
funeraire». La nouveaute du spectacle etait 
annulee, a I' exception de I' interpretat ion de 
Tony Bulandra; en echange, Ion Manolescu 
ne surprend pas du tout avec son jeu 
«zacconien» .1.1. 

Nombreux sont d' autres critigues gui 
commentent le spectacle en tant gue pari 

gagne, comme premiere reussite eloguente de 
l'expressionnisme dans notre theâtre. 
Pourtant, nous observons gue la mise en scene 
d'une piece moins choguante, Nju, est plus 
facilement acceptable, par rapport au Pelican 
gui trouve plus rarement la receptivite 
necessaire, tant a cause de la vision du 
metteur en scene gu' a la conception de 
l'auteur Strindberg. Ce gui surprend en 
general c' est «I' extreme simplification» de 
l'image scenigue 34. 

L'acteur est son pivot, la lumiere est 
concentree sur lui (d'une fac;on jamais 
rencontree avant): «alternativement, aux 
points ou l'action place !'interprete, tandis 
gue le reste se trouve dans une semiobscurite 
accentuee» 35 . Comme on le mentionne 
souvent: «L'effet est vraiment fort» 3('. 

D'habitude, l'image scenigue sera decrite -
dirions-nous - objectivement, en retenant son 
aspect terrifiant dans Le Pelican: «Un 
interieur delabre, malpropre, presgue vide. II 
foit tres noir dehors et le vent gui hurie fait 
frapper contre Ies murs Ies portes gui 
semblent ouvertes par une main invisible. Les 
rideaux agites flottent au vent comme des 
voiles mortuaires. Un rocking-chair bouge 
sans cesse. Un canape rouge ressemble a une 
immense tache de sang. Une musique 
stridente accentue la terreur de ce cadre / .. ./»37 • 

«La danse macabre» executee par «le 
musicien fou», dont avait anterieurement 
parle le metteur en scene, n' etait pas donc 
gu'une metaphore verbale, mais un element 
sonore, inclus dans sa vision. 

Bon connaisseur du theâtre europeen et 
particulierement receptif a I' expressionnisme 
scenigue, Ion Marin Sadoveanu a laisse plus 
gue des notations exactes des procedes de 
la mise en scene38

• Le critigue sait gue 
l'expressionnisme a la tendance d'etre une 
Weltanschauung, donc, en soulignant et en 
analysant profondement la nouvelle 
theâtralite des spectacles, ii met en meme 
temps en evidence la vision de la condition 
humaine. Lorsgu'il ecrit sur le decor du 
Pelican, ii en note non seulement la tonalite 
dominante, mais ii suggere egalement 
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quelques connotations symboliques: «Une 
chambre hallucinante elle-meme. Une friche 
aux grandes taches d'humidite, au foyer 
eteint, dans laquelle deux rideaux blancs 
flottent comme deux ailes. Les portes 
cognees font du bruit, en provoquant un 
courant, un vide materialise qui donne des 
frissons». Le style interpretatif et I' aspect 
des acteurs s'integrent dans l'espace 
scenographique: «Les gens livides, sans 
grimage, portant chacun un demon interieur, 
en evoluant a I' aide de cette architecture 
tordue, sombre, aux perspectives exagerees 
et difformes comme leurs pensees elles­
memes». Sans le dire d'une fa~on didactique, 
la chronique ne perd pas de vue un trait 
specifique des solutions expressionnistes de 
la mise en scene: la motivation interieure, 
la facture subjective des images sceniques. 
Dirige par K. H. Martin, le jeu etait devenu 
incitant, la tentation du melodrame avait ete 
reprimee - Ies acteurs jouaient d'une 
maniere «nivellee, sans vallees et collines, 
coordonnee, etroite», en etablissant, pour­
tant, une atmosphere accablante (a la 
difference de Fagure, I. M. Sadoveanu con­
sidere que I' interpretation inadaptee de Tony 
Bulandra constitue une lacune, tandis qu' ii 
fait l'eloge de Ion Manolescu). 

La nouveaute de la construction dra­
matique de la piece de Dimov (neuf 
«stations» selon le modele expressionniste) 
est correlee avec la concretisation des 
intuitions du metteur en scene, avec, dans 
I' espace mis en lu miere par Ies projecteurs, 
l'image d'evolutions significatives: «Sous 
I' aspect trompeur d' un eternei bovarisme, 
Nju a un sens beaucoup plus profond. II 
s'agit ici de deux mondes. L'un, des faits, 
de I' action, de la vie quotidienne, claire, 
dans lequel bougent Ies masques. Un autre, 
superpose. Plutot, une coupole de re­
sonnance / .. ./ C'est comme une celulle 
imprecise, pleine d'une fumee lumineuse, 
traversee par quelques rayons fugitifs venus 
on ne sait d'ou. Seules quelques repliques 
de Nju parlent de ce mode et pourtant on ne 
peut pas s' empecher de regarder piu tot au-

dessus, au dela de la scene que sur la scene. 
Nju ne regarde que dans cette direction». 
I. M. Sadoveanu sait comment attraper le 
sens des gestes et des mouvements, ecouter 
Ies mots de I' interprete et donner un sens 
troublant a la resolution de chaque moment 
scenique. II est evident que la mise en scene 
de K. H. Martin le captive, lui offre un 
materiei de retlechissement professionnel 
(l'annee suivante ii essayera lui-meme la 
mise en scene de la piece Sceur Beatrice de 
Maeterlinck). II explique a ceux qui ne 
reussissent pas a depasser le sujet du drame 
ce qu'ils n'ont pas compris: «Ce frisson 
metaphysique» dont a ete douee Nju menea 
l'infini Ies frontieres de cette «banale 
histoire». Selon le critique, l'interet du 
spectacle expressionniste s'etend au-dela du 
«fait materiei» - con~u par la selection «des 
points dominants de toute une serie de 
phenomenes» - pour mettre en valeur le sens 
transcendantal de l'acte scenique. La mise 
en scene de K. H. Martin lui offre l'occasion 
d' observations inedites, concernant surtout 
Ies details et Ies developpements de ce 
processus. Comme, par exemple, «apres la 
mort, sa place est vide». Ce que Karl Heinz 
Martin a merveiUeusement compris! L'amant 
et I'homme qui n'ont jamais ete l'un aupres 
de l'autre, qui, en tant que valeurs humaines, 
sont interchangeables - I' echange des deux 
couronnes en est la preuve - ne passent 
ensemble que par la porte, en route vers le 
cercueil de Nju 39

. 

A ce moment-la et apres quelques decennies 
egalement, on considerait que la presence du 
metteur en scene K. H. Martin a donne a nos 
createurs de theâtre la possibilite de participer 
a une experimentation instructive40 , a un 
excercice pratique d'expressionnisme 
scenique41

, aux themes, problemes et objectifs 
specifiques. 

Nombreuses sont Ies initiatives theâtrales 
des annees '20 qui ont tangence - avouee ou 
non - avec I' expressionnisme. Parfois, la 
composition du repertoire le prouve: de la 
«nouvelle» litterature dramatique, on choisit 
des pieces de Strindberg ( Mademoiselle 25 
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Julie), de Wedekind (Le Serpent, La Boîte de 
Pandore), G. Kaiser, E. Toller, F. Werfel, a 
cote de celles de Romain Rolland (Danton, 
«avec la mise en scene de masses et la scene 
au milieu du public», annonce la presse), 
M. Maeterlinck (lnterieur), Claudel, Tagore, 
Shaw, Synge. Ce repertoire etait promis - en 
novembre 1922 - par le futur «Theâtre Libre» 
de Jassy, mais, comme autrefois aussi, son 
ouverture n'aura pas lieu. II faut ajouter qu'il 
n'aurait pas ete un theâtre d'orientation 
repertorielle consequente, car ii aurait tenu 
compte de la diversite d'un public heteroclite, 
non informe, et ii aurait vise en meme temps 
la reussite financiere aussi necessaire - c' est 
ainsi que s'explique l'inclusion des pieces, 
tres variees stylistiquement, de G. Topâr­
ceanu, Al. O. Teodoreanu, Horia Furtuna, 
Th. Scortescu, A. de Herz4

". Mentionnons 
quelques-uns des acteurs: Dida Solomon, 
Marietta Sadova, Sorana Topa, Petre Sturdza, 
Ştefan Braborescu (Ies deux derniers auraient 
interprete Danton et Robespierre dans le 
drame de Romain Rolland). Pour la mise en 
scene des spectacles on avait discute avec 
Victor Bumbeşti. 

Le projet, irrealise (comme beaucoup 
d' autres) attire notre attention sur certai ns 
noms qui avaient commence a circuler, a 
s'affirmer surtout dans des spectacles qui 
proposaient un univers dramatique encore 
inconnu, choquant, sans doute, pour la 
sensibilite du public. Telles etaient (et seront 
tout au long de cette decennie) Dida Solomon 
et Marietta Sadova. La premiere impose alors 
Ies drames de Strindberg, et sa jeune 
personnalite theâtrale en cours de formation 
sera souvent commentee pour la maniere dont 
elle avait interprete toute une serie d' hero"i"nes 
du Suedois precurseur, Mademoiselle Julie, 
surtout. Si Marioara Voiculescu prefere 
Wedekind, Dida Solomon se fixe (autant que 
possible!) dans la dramaturgie strindbergienne 
de facture pre-expressionniste. Apres son debut 
en Mademoiselle Julie, ellejoue dans La plus 
forte, (avec Marietta Sadova, a «Poesis» ), en 
Le Simoun. Lorsqu'elle reussit, pour peu de 
temps, a fonder son propre theâtre, le Theâtre 

«Caragiale» (la saison theâtrale 1927-28), ses 
declarations nous expliquent son orientation 
artistique et ses affinites. Elle veut representer 
Strindberg, en reprenant a I' ouverture 
Mademoiselle Julie - ensuite, en premiere, Les 
Camarades. Des pieces de Wedekind, elle 
choisit Le Château Wetterstein et Tod und 
Teufel. Elle s'est egalement montree interessee 
par Fapta de Lucian Blaga, Eva de Ion 
Sângiorgiu, Annut de Wildgans. En general, 
elle est attiree par Ies dramaturges dont Ies 
personnages representent la partie cachee, 
mysterieuse de la vie et s'expriment par des 
symboles. En dehors de ces notes 
caracteristiques pour le profil du Theâtre 
«Caragiale», ce qui est egalement specifique 
c'est l'opposition par rapport au naturalisme, 
la mise en scene stylisante, soutenue par Ies 
effets de lumiere ... 43. Dans l'esprit des 
dec larations de I' actrice-d irectrice, la piece de 
Strindberg Mademoiselle Julie apparaît 
maintenant sur la scene en relevant non 
seulement «le contlit entre deux mondes», par 
des personnages exponentiels, mais aussi ce 
qu'elle a «d'etrange, de bouleversant de 
passions et d' instincts, passionnant et terrifiant, 
plein de l'atmosphere hallucinatoire d'une 
lourde et inexorable fatalite» 44

• Quelques 
semaines apres, une autre piece de Strindberg 
sera representee, Les Camarades, spectacle 
dans lequel se melangent - non toujours au 
gout de la critique - le realisme et la 
stylisation, la sobriete et la caricature et ou on 
remarque encore «l'etrange et troublante»45 

Dida Solomon. Avec la nouvelle premiere, Les 
Rates de H. R. Lenormand (qualifie aujourd'hui 
en tant qu'expressionniste frarn;:ais), le profil 
artistique se definit avec eloquence. En depit 
du fait que sur Ies affiches ii y avait eu aussi 
le spectacle Le Ministre de Gh. Brăescu, ce 
theâtre, par la plupart des nouveautes et de 
ses modalites interpretatives etait considere 
d'abord comme «le theâtre de la verile 
interieure, le theâtre qui approfondit sa 
conception de vie dans le sens fort du drame 
expressionniste» 46

. 

Quelques saisons theâtrales apres Le 
Serpent, la Compagnie Marioara Voiculescu 
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revient a Wedekind, avec Lutu (1925); ici 
encore, Ies preferences de I' actrice­
directrice, douee d'un temperement propre 
aux roles de feminite demoniague, sont 
determinantes. Ce gui domine cette scene 
c'est l'image monocorde, au sens sym­
boligue, de la vitalite des instincts. A. Do­
minic - notre dramaturge «strindbergien» de 
!'epogue - commentait le spectacle au-dela 
de ce gu'il avait d'immoral, d'abject, 
d'horrible, gui provogue le degout, 
I' enregistrant, grâce a son heroi"ne, comme 
«!'arome d'une rose cosmigue»47

• Un autre 
critigue l'appreciait, en fonction de 
I' interpretation de la protagoniste, comme 
une «realisation vivante de )'instinct 
primaire, donc, de )'eternei humain» 4

K. 

Pendant la meme saison theâtrale, on met 
en scene le Vampire de Hans Muller, texte 
mediocre, mais pourtant representatif pour 
«la nevrose d' apres-guerre du monde des 
vaincus»~9

• C'est une piece sur le «vampire», 
plus exactement «le satan gui habite chacun 
de nous» et se manifeste par la vigueur 
incontrâlable des impulsions negatives. 
«C'est un enfantillage!» s'exclame la plupart 
des critigues et ils ne trouvent la raison de 
sa mise en scene gue dans I' attraction gue 
l'expressionnisme exen;ait sur la compagnie 
de Marioara Voiculescu. A la difference de 
la piece de Wedekind, on oppose a 
I' immoralite satanigue la preference se­
raphigue pour une blonde vierge gui conduit 
finalement «ces gens tourmentes et dechires 
vers le sommet blanc de I' humanite, grâce a 
son sacrifice»50. Con~u de contrastes rythmi­
ques significatifs, musicalement margues, le 
spectacle se deroulait comme «un dialogue 
enflamme entre la melodie / .. ./ angeligue 
et Ie bruit impur et assourdissant du jazz­
band»51. 

En 1923, pendant l'ete, la Troupe de Vilna 
s'etablit pour guatre saisons theâtrales dans 
la capitale, en attirant des le debut I' attention 
et en provoguant des discussions animees 
grâce surtout a guelgues spectacles ex­
pressionnistes inoubliables. Quoigue ayant 
un repertoire tres varie - comme typologie 

et especes dramatigues - elle s' encadre en 
grande mesure dans un expressionnisme a 
des particularites certaines, de vibration 
mystigue ou de vision onirigue, a cause des 
dominantes sty listigues de I' interpretation et, 
toujours plus accentuees, des solutions de 
la mise en scene. Des Ies premieres re­
presentations, on observe leur dramatisme 
intense, mais precisement calcule, ayant a 
la base une technigue theâtrale remarguable. 
Iacob Sternberg - gui, grâce a la 
collaboration avec cette troupe, deviendra 
l'un des metteurs en scene importants de 
I'entre-deux-guerres - fera la distinction 
entre I'evolution des acteurs du jeu «im­
pressionniste» au realisme «aux accents 
modernes-symboligues», en fait, une facette 
pre-expressionniste. Les scenes lyrigues, 
meme realistes, sont parcourues d'un frisson 
mystigue, le spectacle sait comment 
reprendre de la piece I' aspiration essentielle, 
pareille «a un psaume aile par leguel l'âme 
des profondeurs crie vers Ies Cieux». 
L'acteur veut communiguer au public un etat 
profondement tensionne, «I' autonomie de­
chirante» de l'âme vis-a-vis du corps. Tout 
est d'un dramatisme elabore, graduellement 
evident, des chuchotements inquiets, des 
soupirs endoloris jusqu' au dechaînement 
irrepressible des sentiments52 . On parlera 
longtemps de l'une des mises en scene de la 
troupe, le chanteur de sa tristesse. La revue 
d'avant-garde Integral gualifiait le spectacle 
dans des formulations pregnantes: «Sur le 
champs du melodrame d'Ossip Dimov, gris 
et plat, le metteur en scene Bulov a realise 
une peinture de Marc Chagal»53. En depit 
des moments d'agitation tragigue et violente, 
«Ies figures decrochees du mur bougeaient 
comme Ies silhouettes en papier, !'cei! ne 
sentait pas le volume», Ies corps semblaient 
immateriels - sur la scene, tout se passait 
«comme dans le reve». Le reve d'un enfant. 
Une actrice jouait «extraordinairement» le 
râle d'une vendeuse d'oiseaux, apportant, 
par ses propres mouvements et intonations, 
«I' aspect et la voix des poules»54, ce gui 
etait motive par le fait gue «le sujet est un 27 
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reve et dans un reve tout est imaginable»55
• 

Le spectacle expressionniste explique fre­
quemment son aspect par une certaine 
determination visuelle, provoquee par Ies 
personnages. Tant les interpretations in­
dividuelles - comme celle mentionnee - que 
les interpretations collectives sont beaucoup 
commentees. Bulov, dans un role principal, 
beneficie d'une description analytique du 
jeu, qui souligne l'importance expressive de 
son regard, des yeux qui semblent, 
finalement, sur «le visage crispe de douleur 
/ .. ./ deux cavites de tenebres». En tant que 
metteur en scene, Bulov est celui qui avait 
accompli Ies scenes collectives, parmi 
d' autres, celle de la foi ie du heros, entoure 
de mendiants, qui atteint un dynamisme 
paroxistique impressionnant, jusqu'a l'epou­
vante. Et encore, ce leitmotiv des yeux, cette 
fois-ci Ies yeux de la foule imploratrice: «dans 

1 T. Simioncscu-Râmniccanu. Teatrul Nostru (Natre 
Thcâtrc), in Re,·isra Criticei, n" 2, 12 octobre 1918. 

: Voir la note signcc T. V. in Li1eratornl, n" 15, 
5 octobre 1918. 

' T. Simionescu-Râmniceanu. S1i/i:area scenei (La 
stylisalion de la scene). in Revisla cri1icci, n" 14, 
4 janvier 1919 (avec des modifications par rapport au 
texte public dans Tea1ml, n" 8, fevrier 1915). 

' Idem. Tea/ml propriu-âs (Le Thcâtrc proprcment 
dit). in Re,,isw cri1icci, n" 6. 9 novemhre 1918. 

' A. Prodan (V. Rodan). Vrcijitornl S1rindberg (Le 
magicien S.), in Scena, n" 27, I fcvricr 1918. 

'' Dr. Leo Sels. Noua /i1era1urci dramaticei - Geo,~(! 
Kaiser (La nouvelle litterature dramatique - Georg 
Kaiser), in Scena, n" 30, 4 fevrier 1918, et n" 31, 
5 fevrier 1918. 

7 Al. Al. Busuioceanu, Note de psihologie dra111a1ică 
- Cu prilejul lui Ibsen (Notes de psychologie 
dramatique - A I' occasion d' Ibsen), in Revista critică, 
n" 21, I mars 1919. 

' Mihaela Canti, Câteva impresii de teatru din 
Germania. Expresionismul şi literaturq teatrală 

germană (Quelques imprcssions theâtralcs d' Allemagne. 
L' expressionnisme et la litterature theâtrale allemande), 
in Rampa„ n" 760, 9 mai 1920. 

'' Ce ne povesteşte d. Victor Ejiimiu după ccilcitoria sa 
1i1 strciincitate (Les observations de M. V. E. apres son 
voyage a l'etranger), in Rampa, n" 1129, 4 aout 1921. 

10 M. Ralea, Scrisori din Germania (Lettrcs 
d' Allemagne), in Via/a Romcîneascci, n'' 9 1922. 

11 Adrian Maniu, Teatrul 11011 (Le theâtre nouvcau), 
in Gândirea, n" I O, 15 scptcmbrc 1921, p. 191. 

" Ion Sângiorgiu, Georg Kaise,; in Sburcitorul 
/i1era1; n° I, 17 scptembre 1921. 

la semiobscurite de la scene / .. ./ des dizaines 
de trous noirs» 56

• La relation entre le heros 
et la foule, resolue dans un rythme delirant, 
d'une comblante emotion, se retrouvait, avec 
le meme Bulov, dans Sabsay Zwi, mystere de 
S. Asch et J. Jurlowsky: dans le premier acte, 
consignait le critique, «la foule hurie comme 
une folie, le regard fixe vers le ciel indifferent 
et implore la pitie et l'esprit divin. Et voila 
cet homme au corps fragile qui se leve timide 
et incredule / .. ./57

• 11 faut retenir ce contraste 
- d'une expressivite scenique specifique -
entre le mouvement agite dans un sens precis 
et le mouvement vaguement precise, 
incertain, entre l'agitation de la foule, pareille 
a une hydre aux dizaines de tetes, et 
l'apparition physique, imposee par degres, a 
peine esquissee initialement, du corps 
fragile ... 

1
' Eman. Cerbu, Expresionism rn mu::icci 

(Expressionnismc cn musiquc). in Rampa, n'' 1202. 
29 octobre I 921. 

" Idem, Un cuvânt despre expresionism (Un mot sur 
l'cxpressionnismc) in Rampa, n•' 1340. 15 avril 1922. 

15 Idem. De ce este util expresionismul? (Pourquoi 
I ·expressionnisme est-ii utile'>); in Rampa, n" 1344, 
22 avril 1922. 

11
' Non signc (L. Blaga), Teatrul expresionist la 

Bucureşti (Le theâtrc cxpressionnistc a Bucarcst), in 
Voin/a, n" I 65, I O mars I 922. 

17 Non signe (L. Blaga), Teatrul 11011, in Patria, 
11° 92, 29 avril 1922. 

1
' Ion Sângiorgiu, Expresionismul dramatic 

(L'expressionnisme dramatique), in Cercetciri critice, 
Bucarest, 1923, pp. 85, 9 I, 92, 95, I 03. 

19 Liviu Rebreanu, Teatrul Modem - Şarpele (Le 
Theâtre Modeme - Le Serpent), in Lumina, n" 89, 
29 novembre 19 I 7. 

20 A. de Herz, Cronica dramatică (La chroniquc 
dramatique), in Scena, n" 64, 29 novembre I 917. 

21 Ibidem. 
22 L. Rebreanu, op. cit. 
2

·
1 Voir l'article de Carl Vincent, Enciclopedia de/Io 

spettacolo, VII, Rome, 1975: Karl Heinz Martin ( 1886-
1948) s'cst impose par des spectacles dynamiques, 
tensionncs, mettant cn valeur le conflit, Ies oppositions 
cntre Ies personnages. Ses mises cn scene de jeunesse 
avaient un caractere protcstataire et, a I' epoque qui 
nous interesse, elles etaient preoccupces par 
I' expressivite vocale et corporelle du jeu des acteurs. 

" Eman. Cerbu, Karl Heinz Martin vorbeşte despre 
ar/CI sa (K. H. M. parle de son art), in Rampa, 
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n° I 186, I O octobre 1921. L'activite de K. H. Martin 
sera ulterieurement mentionnee comme argument 
contre ceux qui pensaient que «Ie metteur en scene 
etouffe Ia personnalite de I'acteur». Dans le spectacle 
moderne, ii faut faire exactement la difference entre 
Ie râle et la contribution d'un metteur en scene: 
«L' acteur est le materiei, tandis que le metteur en 
scene est l'ouvrier. L'acteur est la terre, le metteur en 
scene. l'agriculteur», ecrivait Victor Eftimiu dans un 
article dedie a ce sujet tres sensible pour la scene 
roumaine - Le melleur en scene, in Rampa, n" 1312, 
13 mars 1922. Selon son opinion, c' est seulement 
grâce au metteur en scene que Ies textes oublies ou 
combles par Ies cliches interpretatifs routiniers. 
gagneront enfin «une forte vie scenique». 

2; Rd., Convorbire CIi Karl Hein: Martin, in Rampa. 
n" I 300, 27 fevrier 1922. 

26 R., O convorbire rn Karl Heinz Martin, in Rampa. 
n" 1309. IO mars 1922. 

2; Sly, Karl Hein: Mar1in la l11cr11 (K. H. M au 
travail). in Rampa, n" 1307, 8 mars 1922. D"amplcs 
fragments de ce rcportage sont cites dans I' article Le 
theâtre expressionniste d B11cares1. non signc (attribuc 
a Lucian Blaga). in Voin/a. n" I 65, I O mars I 922. 

2
' Voir 26. 

2'' Karl Heinz Martin, Asupra decorului expresionist 
(Sur Ic decor cxpressionnistc), in Teatrul. n" 2, 1923. 

·
111 I. M. Sadoveanu, Cronica dramatică. in Rei·isla 

l'l"e111ii, n" 11, 26 mars 1922. 
" Karl Heinz Manin, op. cit. 
12 L. Rebreanu, Cronica teatrală, u1 Via/a 

românească, n" 4, avril 1922. 
1

' Emil D. Fagure, Premierele. 01 L11pla. n" 70. 
12 mars 1922. 

" Iosif Nadejde, Cronica dramalică. in Adel'ărul. 
n" 11637, 14mars 1922. 

·
15 Alex. Calin, Cronica 1eatrală. in Rampa, 11° 1312, 

13 mars 1922. 
16 Iosif Nadejde, op. cil. 
,; Alex. Calin, op. cil. 
1

' L'absence des documents photographiques des 
mises en scene de Karl Heinz Martin nous oblige a 
utiliser au maximum Ies informations offertes par Ies 
chroniques. 

w I. M. Sadoveanu, Cronica dramalică, in Revisw 
vremii, n" 11, 26 mars 1922. 

'
0 V. I. Popa, Experienfe folositoare (Expcriences 

utiles), in Ordinea, n° 229, 23 aout 1933. 

41 Margareta Andreescu, Interludiu expresionist pe 
scena românească. Spectacole regi=ate de Karl Hein= 
Martin (/922), in SCIA, Seria Teatru, Muzică, Cinema, 
18, n° I, 1971. 

' 2 Non signe, Înfiinţarea unui 11011 teatru la laşi: 
,, Teatrul Liher ", in Rampa, n° 1520, 22 novembre 1922. 

' 1 Hefaistos, Convorbire cu directoarea Teatrului 
,, Caragiale", D-na Dida Solomon, in Comedia, 
n° 11, I 2 septembre I 927. 

'" Victor Eftimiu, Cronica dramatică, in Comedia, 
n° 25, 29 septcmbre 1927. 

' 5 Victor Rodan, Cronica dramatică, m Comedia, 
n° 35, 14 novcmbre 1927. 

"' H. Lazu, Cronica teatrală. in Adevărnl literar şi 
artistic, n° 362, 13 novembre 1927. 

'
7 A. Dominic, Mişcarea teatrală. in Mişcarea 

literară. n" 15, 21 fevricr 1925. Critique et commcn­
tateur avisc de l'expressionnisme allemand, A. Dominic 
est I' auteur bien connu a I' cpoquc de la piece La Sonale 
des .ombres (cerite Cil I 920, jouce el publiee a Bucarcst 
l'annec sui\'antc ct, pcu de temps apres. a Berlin). A 
cote des idecs de Strindbcrg. adoptces ct enoncecs par 
un pcrsonnagc dcclaratif de la piece. mais sans dccidcr 
la vision et surtout sa structurc. dans La Sonale des 
ombre.1· on trouve Ic reflexe de cc moment de I' aprcs­
guerre ou l"intellcctuali1e. aprcs avoir connu la cruautc 
de la gucrrc, se sentait ctrangere, pcrdue dans une 
«ci1'ilisation» qui avait trop facilemcnt regagnc Ies 
satisfac1ions des allaircs vcnalcs et qui s·ctait avidcmcnl 
precipitce dans «la dansc des millions». Dans celte 
situation. l"intellcctuel assiste sans dcfcnse, parfois cn 
dcrollle. ii l'outrage de scs aspirations spirituellcs. 

" Scarlat Froda. Cronica dramatică. in Rwn11a. 
n" 2] 95, 20 fevrier 1925. 

'" Iosif Nadejde, Cronica tea/rală. in Ade1·ănrl. 

nn 12656, 22 1nars 1925. 
;o A. Dominic, Mişcarea tealrala, in Mişcarea 

literară, n" 20, 28 mars 1925. 
;i Iosif Nadejde. op. cit. 
;: I. Sternberg, Leonid Andreei· şi trupa din Vilna, 

m Adevărnl literar şi artistic, n" I 44. 26 aoul I 923. 
;; Non signe, Notiţe. in llltegral. n" 2, avril, 1925. 
;, I. N. (adejde), Cronica teatrală, in Adevărul, 

n° 12591, 14 janvier 1925. 
55 Voir Rampa n° 2199, 25 fevricr 1925. 
56 L.B.W., Cronica dramatică, in Renaşterea, 

n° 18, 18 janvicr 1925. 
57 Ibidem, n" 95, 27 fevrier 1926. 
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