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Nous avons ¢laboré 1’ouvrage sous 1’égide d’un question qu’on
retrouve, dans une forme ou dans une autre, a la majorité des participants au
ce phénomene artistique multimillénaire : ,,Qu’est-ce que le théatre ?7*

Nous sommes partis a la recherche du 1’¢lément emblématique, qui
synthétise et symbolise ce conglomérat des moyens d’expression repri des
autres arts, en recherchant, en fait, une réponse aux questions suivantes:

- qu’est-ce que la théatralite?

- quel role a-t-il le masque dans le phénomene artistique dont il est le

symbole ?

- comment définit-on et qu’est que suppose la rethéatralition ?

Et, comme un corollaire, nous avons mis en évidence le role du
metteur en scéne et les moyens spécifiques d'expression pour le
soulignement et la soutenance de la théatralité.

Et, comme consécution naturelle, nous avons présenté certaines de nos
¢éssais personnels théatralisatrices et rethéatralisatrices.

Nous avons essay¢ d'unifier les opinions les plus importantes,
complémentaires ou non, souvent contradictoires, pour parvenir a une
solution qui vérifie, comme une équation mathématique, tous les faits du
probléme.

Les tentatives thé€oretisantes ont ¢€t¢ notre support sur la voie de
l'affirmation que nous avons besoin de la théatralit¢ et de Ia
rethéatralisation, soutenues par une délimitation et une définition exacte,
pour démontrer et maintenir la vigueur du genre artistique le plus poétique
(Goethe), pour ne pas faire du théatre un mélange aberrant, un amas des
¢léments et des moyens attachés sans signification sous le bouclier du

syncrétisme, unanimement reconnu, d’ailleurs.



Nous avons besoin de garder le pouvoir du théatre, en portant la
banni¢re de son élément synergique, celui qui lui confere la qualité d'art
autonome, pour démontrer que le théatre est toujours un art moderne.

Le théatre a besoin de se retourner vers les lois fondamentales de la
théatralit¢, comme le demandait de ses jours Meyerhold, de retrouver
Hl'élite” - les amoureux de théatre spirituellement préparés a venir a la
,rencontre avec l'art dramatique et ses domestiques.

Notre ,,discours” a été structuré en 3 chapitres: La théatralité, Le
masque, La rethéatralisation, suivis par les considérations résultées de
nos recherches spectaculaires, de la proposition d'une manicre de construire
une représentation théatrale, d'une fagon personnelle de penser le théatre, de

rethéatraliser — Le théatre des fantoches.

I. LA THEATRALITE

En jetant un fugitif regard parmi les assertions d’exégétes (I.1.)
nous avons consigné quelques-uns des plus connus (comme nous pensons)
tentatives de déceler le sens de la notion - des essais avec des résultats
souvent paradoxales, contradictoires, non édifiants, ce qui justifie, en large
mesure, notre investigation.

Tous les exemples fournis comprennent des vérités indéniables,
caractéristiques a la plupart des données du fait théatral, mais ne
parviennent pas a couvrir que partiellement la question du phénomene
essentiel et de l'essence du phénomene.

Des le début, nous avons affirmé que pas tout ce qui se passe dans un
fait théatral devient automatique aussi théatralité, méme s’il est anobli en
tant que tel. Les moyens d'expression, souvent empruntés a d'autres

domaines, utilisés par les créateurs de la scéne peuvent et doivent étre



théatralis¢, seulement ainsi ils justifient leur role et leur place dans une
présentation; ils deviennent partie intégrante du théatralité mais ils ne sont
pas la theéatralité elle-méme. Nous avons essayé d'apporter le point de vue
du praticien, construit sur des concepts et des expériences aussi
pragmatiques, sans un désir de les opposer a ce point de vue, mais méme de
les assembler.

Dans le préambule de notre tentative de déchiffrer les mysteres de la
théatralité (I.2. Théatre - 1'origine et sa nature), nous avons considére
nécessaire de rappeler certains €léments qui appartiennent a la constitution
de l'art théatral, pour arriver a l'essence de sa genese, de sa caractéristique
unique.

Nous avons considéré que la définition de la théatralité exige, d’abord,
que nous voyions ce qui est dans I’ensemble cet art, la facon dont il est
apparu, comment il a été constitué en tant qu'art autonome et ses principaux
¢léments structurels, comme il s’est dessiné le caractére unique et la
spécificité dans son parcours historique.

Lorsque nous avons analysé le concept du ,théatre* (I.2.a.), en
constatant sa polysémie, nous avons jeté un regard sur le parcours que le
théatre a suivi entre la genése et la décadence (I.2.b.) Nous avons
souligné que le fait théatral a été constitué en tant qu'art autonome
seulement apres l'accumulation de toutes ses composantes et cela a été
possible sous certaines conditions socioculturelles (ses €léments étaient
devenus des choses courantes dans la vie publique), permettant leur
assimilation comme une nécessité intrinseéque.

Au fond, par des ajouts et des modifications successives, se sont-ils
animés les ¢éléments principaux de l'expression théatrale (acteur -
personnage - dialogue - conflit - temps - espace - action - dénouement -
message). Il est facile d’observer que rien de tous ceux-ci n'était pas

possible sans ['action humaine, la seule qui devient emblématique pour l'art




nouveau qui naissait, car il est présenté (surtout re-présenté) devant les

spectateurs/récepteurs et il n’est pas seulement noté, écrit comme dans la

littérature.

Simultanément aux accumulations mentionnés ci-dessus se développe-
t-elle aussi I'apparition du spectateur, celui qui justifie I’existence méme de
la nouvelle catégorie artistique, ainsi qu’on se trace le contour d’une
équation a trois composantes, sans lesquelles nous ne pouvons pas parler

sur le fait théatrale: le texte, le spectacle et le récepteur.

La relation actant - récepteur est déterminante pour la transformation
du rituel.

Le théatre n'est plus identique au rituel, c’est ,,l'altérité* dans le rituel.

L'altérité théatrale c’est une recherche et une imitation de 1'Autre, de
Soi-méme identifi¢ dans L’ Autrui.

Par le détachement du rituel, il ne s'agit plus du probleme de la
participation, mais de la re-présentation, de la mise en scéne, de la trans-
figuration, ni de I’obligation de vivre, mais de la re-présentation figurative
dans un temps et dans un espace limité et concret. C’est 1’imitation, la
mimesis qui a le réle déterminant, le comme si qui implique I’exigence
d’imagination, de la fantaisie créative a travers laquelle chacun réalise sa
propre re-présentation, son action, sa mise en scene. Ce ,jeu", ces
mutations de relations et de termes, signifient la théatralisation d’un
événement.

L'émergence du théatre est de facto le moment de genése de la
théatralité.

Nos références au théatre vers la décadence (1.2.b.2.) sont basées sur
I'opinion conformément a laquelle 1’accroissement du poids d'un élément
ou d’'une composante déséquilibre I'harmonie d'ensemble, ayant comme
conséquence le déviation vers les zones qui conduisent a la dégradation de

la spécificité de l'art dramatique, jusqu'a sa décadence. Nous avons illustre



ce fait avec ce qui se passe au Moyen Age, ¢poque dans laquelle on a repris
en quelque sorte similairement le processus de la genése, mais ou se sont-ils
produits aussi des phénomenes déviants, que I'histoire ultérieure a répété.

Nous avons mentionné de préférence le danger que représente le
thésisme conceptuel, I’idéologisation du contenu thématique, du message
et de la vision, ainsi que I’inégalité des forces en conflit, ce qui diminue le
dramatisme de I'action humaine, ou abaisse l'importance du temps et de
l'espace dans la dynamique des ¢événements.

Ce qui a germ¢ dans le Moyen Age s’est retourné, sous une forme ou
une autre, plus ou moins accentuée, dans les événements liés, par exemple,
au happening, au drame psychologique, nous pensons ici en particulier au
facon dont il a résonné dans formes de théatre thésiste (le prolétcultisme-
documentaire).

Nous nous sommes ensuite retournés (sous-chapitre III.1. La
rethéatralisation - un impératif) avec des précisions et des completements
sur la décadence du théatre, en supposant que, en plus de I’'impdt de la
littéralité au détriment de la théatralité, on peut aussi considérer comme des
conditions décadents les moments ou le texte a été ignoré, a été considéré
comme manqué d’importance par rapport aux ¢léments du spectacle.

Les exces dans le développement d'un composant ou l'amplification
des moyens d'expression déterminent la proximité de l'une des formes
derivées ou méme du rituel d'origine. Ainsi, l'exces de verbiage qui nous
amene a la dramaturgie lecturée, 1'exces des chansons - a 1’opéra, 1’exces
de danse nous rapprocher de ballet.

Il y avait et il y a encore quelques événements spectaculaires qui ont
¢té adoptées comme des formes du théatre (en profitant de la générosite, de
la tolérance, mais aussi de son ouverture, du désir de s’approprier de
nouveaux moyens d'expression dans son syncrétisme) comme le théatre de

l'environnement, les happenings, le performance, le théatre-danse (NB - tres



différent de celui traditionnel asiatique), le psychodrame, le théatre
multimédia. Dans leurs formes les plus radicaux, nous croyons qu'ils sont
(a la rigueur) plutot des théatralisations d’autres activités - le rituel, les arts
plastiques, la chorégraphie, 1’art du cinéma.

Dans le sous-chapitre Théatre - syntheése autonome ou synergie
(I.2.c.) nous avons argumenté pourquoi, a notre avis, le concept de
,syncrétisme théatral“ promu a partir des romantiques, en ’espéce de
Richard Wagner, est partiellement exacte et insuffisante.

Sans rejeter la qualité de I'art synthétique, nous affirmons que le terme
,,syncrétisme théatral* ne résout pas le probléme de la spécificité, ne nous
autorise a envisager le théatre comme un art neuf, autonome, différent de
tous les autres, surtout de ceux dont il s’apparente ou, au plus, qui
I’engendrent.

Le syncrétisme suppose seulement la simple synthése littérature -
spectacle — assistance, et ce qui lui donne une identité unique, irrécusable
c’est 1I’élément synergique, un produit neuf ,,qui dépasse quantitative et
qualitative la simple addition des composants du systéme"', un nouvel
¢lément, coagulant et emblématique pour ce qui s’obtient - dans notre cas,
la matiére du théatre - l'action humaine chronotopique. Cela édifie la
théatralité, celle qui s’approprie les €léments du syncrétisme et leur confére
valeur, autonomie, leur assure ’acces a la synergie théatral.

Naturellement, nous avons poursuivi par l'analyse des éléments de la
théatralité (I1.3), d’importance primordiale étant la question de la matiere
de l'art du théatre (I.3.a.), ,substance” que l'artiste modele avec des
moyens et des formes spécifiques et qui a pour composantes principales
I'action humaine, le temps et l'espace.

Indubitablement, chacun des arts a son propre levain, sa propre

matiere prime, dont l'artiste fagonne avec des moyens et dans des formes

Dtk Dictionarul de filosofie,Editura Politica, Bucuresti, 1978, pag. 637, trad. n.



spécifiques, pour transmettre et relever une question de fond - I'idée qu'il
veut communiquer aux récepteurs des sa création.

Nous avons déja dit que la maticre de théatre est 1’action humaine
chronotopique ou, en d'autres termes, l'action humaine dans l'espace et le
temps.

Dans le théatre, les faits des hommes-personnages résultés de la
succession des situations qui les placent sur des positions contradictoires,
totalisées dans leurs parcours logique, spatial et temporel, tracent le
contour de I’action dramatique.

Nous soulignons que ce n'est pas la forme extérieure qui est
importante — le mouvement scénique, mais le parcours psychique,
spirituel de I’évolution de ’homme-perssonnage, valorisé scénique, apres
une analyse préliminaire du metteur en scene, par I'homme-interprete.

Toute action humaine a une qualité spatiale et I’une temporelle.

L'action humaine définit I'espace et le temps du déploiement, de son
existence. L'existence dramatique se dessine dans et par l'espace
(’encadrement scénographique est 1'espace de mouvement qui constitue
I'essence des arts plastiques), dans et par le temps (le temps de
mouvement est la matiere des arts du mot, de la littérature dramatique).

La sinuosité de 1’action humaine, dictée par un jeu permanent des
intéréts contraires, conduit a un jeu diversifi¢ et flexible avec le temps et
avec l'espace, qui prit contour, ou a de relevance, seulement en fonction
de I’évolution des héros, du sens et de la signification que ceux-ci (les
signifiants) leur conferent et que nous révelent.

Le temps et I’espace théatral sont des notions complexes et
acquicrent des sens différents, les plus importants étant:

a) le temps et l'espace dramatiques,

b) le temps et 1'espace scéniques.
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Dans le théatre, I'hnomme (interpréte-personnage), en actionant
impulsé par sa volonté, par ses intéréts et ses aspirations, définit tant
I'unité de temps comme celle de l'espace [le chronotope dramatique,
l'espace et le temps d'action du personnage], en établissant simultanément
leur rapports d'interdépendance.

Dans le théatre, seulement l'action humaine confére un sens, une
signification au temps et a l'espace.

L'action humaine chronotopique, la matiere du théatre est I'é1ément
fondamental sine qua non de la détermination et de la définition de la
théatralité. Elle est détectable a tous les niveaux dans toutes les
composantes (théatre, performance, réception) du fait théatral, elle est
celle qui remodele et imprime la spécificité au chaque composant [la
littérature, le spectacle, la réception]| et autour de laquelle prend-elle
forme la modalité particuliere d'expression des ceux-ci. L'action humaine
est a la fois I’objet et le ressort de tout le batiment et aussi le principal
moyen d'expression.

La théatralité, la vocation artistique du genre, ne s’identifie pas,
bien sir, avec la matiére de I'art théatral. Le théatre deviens art seulement
lorsqu’interviens la mimesis (I.3.b.), I'¢lément sine qua non qui nous
permet de conclure que nous nous trouvons devant un phénomeéne
artistique.

L’imitation donne des valences artistiques car elle suppose
l'exposition du point de vue de celui-la qui présente les faits; ,,le point de
vue“ est similaire a I’interprétation (a2 [’exégese) et I’exposition de
I’interprétation d’un événement n'est rien d’autre qu’un acte de
représentation - c’est pourquoi ,le produit“ porte souvent le nom de

représentation.
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Nous devons accentuer un chose trés important: la mimesis suppose
deux qualités, deux composantes qui soulignent le caractére créatif du
chaque art — ’interprétation et la représentation.

Interpréter signifie évaluer, connaitre, décrypter un phénomeéne
(dans notre cas, 'action humaine), par la prisme de sa propre conception
sur ’univers humaine, pour le transfigurer, ensuite, dans une vision
(autant que possible, originale) qui sera représent¢ dans un discours
scénique conformément au code et aux reégles théatrales, avec ses moyens
d'expression spécifiques.

L'interprétation théatrale est I'¢loignement du temps et de l'espace
de I’événement re-présenté et la constitution d’un temps et d’un espace de
la représentation/re-présentation ou l'événement est soumit au jugement
de I’imagination, est une recréation du temps et de I'espace.

La représentation présume la subjectivité de la ,reproduction®.
Dans l'acte artistique nous n'avons pas I'homme, 1'espace et le temps dans
leur concret objectif-quotidien. Nous avons le concret d’une subjectivité,
nous avons I’idée de (ou des idées sur) ’homme, 1’espace, le temps.

Ici nous devons préciser notre opinion: l'art théatral, sans faute, est
mimesis, ce qui signifie attitude créative, c’est a dire interprétation et
représentation, concrétisées dans I’exégése par des images, images
construites par des actions humaines chronotopiques.

Entre Dinterprétation et la représentation il y a wune
interdépendance, et les deux se manifestent simultanément lorsqu’elles
définissent la mimesis, le phénomene artistique.

Nous  soulignions que la  représentation/re-présentation
interprétative incombe a la théatralité.

L’acte mimétique est une opération cognitive, interprétative et
représentative, mais surtout créative — générateur des actes spatio-

temporels virtuels d’un Autrui.
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Dans I'approche sémiotique, l'interprétation suppose le décodage, le
décryptage des signes de la théatralité d’un autre genre artistique ou d'un
fait quotidien, mais la représentation est [trans-Jcodage dans les signes
de la théatralité, ce qui nous améne a conclure que la théatralité est celle
qui, grace a la mimesis, assure la ,,multitude de signes*, caractéristique du
fait théatral.

La matiere théatrale est interprétée et trouve sa représentation dans
les images théatrales par ’intermédiaire du ludique (I.3.c.). En principe,
nous avons a faire, avant tout, avec un jeu de la fantaisie et de
I'imagination créatrice qui véhicule des idées sous des formes spécifiques,
a tous les niveaux du syncrétisme théatral, et qui se base sur une
alternance continue des processus de composition et de recomposition des
signes théatrales, qui se succedent dans le dynamisme des images décrits
par l'action humaine.

L’altérité, fondamentalement intrinséque au théatre, se réalise par
I'imitation ludique de I'action humaine chronotopique.

Le mystere de I’art théatral consiste dans 1’art interprétatif soumis
au ludique, dans le spectacle - la somme des interprétations et des
représentations ludiques.

L'altérité et le mimesis contribuent a un phénomeéne essentiel de
I’art dramatique — la dédoublée par déguise et a 1’aide du masque.

En sommant les faits analysés (I.3.d. Déduction), a notre
acception: la théatralité est le mimesis ludique de I'action humaine
chronotopique.

(T= mlac ou T = mlahct).

La théatralité¢ est I'essence du théatre, sa nature, le germe autour
duquel se construit tout I'édifice. Elle s’appuie sur un certain nombre des

lois spécifiques, sur des régles, sur des conventions, sur un code, sur des
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moyens d'expression, sur des catégories et elle doit réaliser certaines
fonctions.

En nous référant a certains éléments spécifiques et
caractéristiques de 1'art du théatre (1.3.c.) nous avons fait quelques
suppositions personnelles sur leur connexion a la théatralité. Nous
soulignons que toutes celles-ci — la convention, le code, les régles, les
moyens d'expression, supposent une certaine connivence entre le créateur
(celui qui émet des tels signes) et le récepteur, d’ou découle la crédibilité
du fait théatral.

Peut-étre 1'élément spécifique du théatre le plus important est la
présence immédiate, hic et nunc, ,,vivement, non seulement de celui a
qui est adressée la création artistique, du récepteur, mais aussi de celui qui
produit le moment respectif — de l'acteur. L'ceuvre d'art spectaculaire
s’édifie dans sa forme finale au moment méme de la réception.

Nous avons voulu préciser que ,,le théatre dans le théatre* n’est pas
la plus haute expression de la théatralité, ni le synonyme de la théatralité,
mais qu’il est seulement une métaphore, un trope semblable a la parabole
ou a l'allégorie, celles-ci aussi fréquemment utilisés.

A notre avis, le manque de temps historique et d’espace
géographique, I’atemporalité et la non-localisation (I’a-chronotopique, si
nous est permis de dire comme ¢a) sont avec prégnance théatrales.

A Tamplification de la théatralité, un apport significatif ont-ils
aussi les codes théatraux ou I’herméneutique du jeu, par l'invitation
(subliminale) adressée aux récepteurs de déchiffrer des choses qui
appartient a la spécificité de cet art, de son anthropologie. Sur cette ligne
s’inscrit-il aussi le masque de théatre - un trés fort signe de la
reconnaissance, mais tout d’abord accessible et compréhensible davantage

aux 1initiés et de moins aux néophytes.
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Subsidiairement, nous avons considéré que nous pouvons faire une
corrélation entre le théatre, la danse et le cinéma (I.4. Théatralité -
chorégraphicité et filmicité) en recherchant une définition du spécifique
de ces derniers.

Le théatre de méme que la chorégraphie ou la cinématographie ont
comme but formel la construction d'un temps et d’un espace, d’un
chronotope. La réalisation est différente, grace a la matiére et aux moyens
spécifiques de chacun de ces trois arts: ’action humaine (dans le théatre,
matérialisée par le jeu de 1’acteur), le mouvement humain (dans la
chorégraphie, concrétisé par la danse des ballerines), respectivement, le
flux audio-visuel (dans le film, ou primordiaux sont les moyens de
captation et restitution de 'image et du son).

De facon similaire a la définition de la théatralité, nous avons
déduit aussi la formule de la catégorie chorégraphicité. Dans notre
conception elle représente la mimesis ludique du mouvement humain
chronotopique (C = mlmhc).

De méme, aussi pour l'art du cinéma, en tenant compte de sa
matiere — le flux audio-visuel chronotopique - , nous avons défini la
filmicité comme ¢tant la mimesis du flux audio-visuel cronotopique (F
= mfac ou F =mfa-vc).

Nous avons consigné quelques exemples visants la mise en valeur
constructive des ¢léments empruntés d’un art a l'autre, liés fraternellement
dans une formule syncrétique (comme est aussi le plus récent des arts — la
cinématographie), ce qui montre que le théatre aussi a une grande force
d’influence, qu’il est un art avec un statut clairement défini, qu'il peut
mettre son empreinte sur tout ce que signifie la création du beau. De
méme, le théatre aussi peut emprunter de la cinématographie quelques
moyens d'expression, et il le fait (la projection des images en mouvement

ou des cadres fixes, avec ou sans son, est de plus en plus présent sur
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scéne), sans amoindrir sa propre personnalité - la théatralité, mais en
renforcant son statut.

Logiquement a-t-il suivi dans notre ,,discours® le sous-chapitre
Dramatisation - théatralisation (I.5), en raison de notre croyance que le
phénomene de la dramatisation était méme a la geneése du théatre et
ensuite parce que nous avons la conviction que la mise en scéne est un
acte théatralisateur.

Nous avons énuméré quelques causes principales, a notre avis, de
l'acte de la transfiguration, par des moyens spécifiques, des quelques
ceuvres non dramatiques, de la nécessité de dramatisation (I1.5.a.1.)

Nous soutenons que la dramatisation est une plaidoirie pour le rdle
du texte dramatique, de la parole, de sa prononciation dans le fait théatral,
pour I'égalité inexpugnable de la littérature, de la mise en scéne et de la
réception d’un produit artistique unique et non répétable.

A la désir de la définition rigoureuse de la terminologie que 1’on
peut véhiculer concernant I’areal de la dramatisation (I.5.b.) nous avons
abordé¢ le theme du point de vue du metteur en sceéne, de l'artiste qui a
comme principal attribution le déce¢lement des éléments de la théatralité et
leur valorisation créative grace a I'harmonisation et a la coordination de
toutes les forces qui contribuent a cette art collective qui est le théatre.

Nous avons rappelé méme ici, dans le préambule, certaines
assertions des quelques exégetes respectables (surtout Patrice Pavis et
Anne Ubersfeld, ceux qui ont cherché a synthétiser les définitions des
¢léments de l'art théatral) pour mettre en évidence qu'ils ont pas défini la
notion de ,dramatisation" pas trés ¢éloquent, et parfois méme
contradictoirement.

Nous nous sommes arrétés seulement a la définition et a I'analyse

de la dramatisation et de la version scénique surtout parce qu'ils supposent
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une implication augmentée du metteur en scéne dans la transfiguration de
la littérature dans le discours théatral.

La dramatisation a la rencontre des créateurs de la théatralité
(I.5.c.) doit se soumettre a un impératif: c’est la théatralité qui est
primordiale.

La théatralit¢ potentialise la capacité créatrice, les valences
artistiques du dramaturge, du metteur en scéne, du scénographe, de
l'acteur, du critique. La valeur de chacun d'eux est donnée par la manicre
dont ils savent véhiculer les éléments de la théatralité.

Transfigurer une oeuvre littéraire, en reconsidérant tout d’abord le
mot qui perdit le role de la matiere, par la distinction prioritaire de la
matiere de l'art théatral (I'action humaine dans I'espace et le temps), par
I’interméde des moyens de compositions et des stylistiques spécifiques a
la convention dramatique, signifie, en effet, théatraliser un texte.

Des éléments par lesquels on assure la théatralisation d’un texte
littéraire, nous soulignions, comme indissoluble au texte dramatique:
I’action, la situation, le conflit, le personnage, la vision - tous mis en page
par le dialogue.

La dramatisation accomplit son objectif final, similaire au chaque
texte dramatique, dans le spectacle élaboré par la science et le talent
créatif du metteur en scene.

Complémentairement a I'analyse théorique, nous avons présente
succinctement quelques éssais personnels (I1.5.d.):

- La dramatisation aprés The wife of Bath's tale, une partie des The
Canterbury Tales de Geoffrey Chaucer, que nous avons utilis¢ comme
préambule de la piece de William Shakespeare The Taming of the shrew,
d’un fragment de L'Ancien Testament — La Genese, plusieurs chapitres de

['Enfer, la premiere partie de la Divine Comédie de Dante Alighieri;

17



- le collage L Orestiomanie composé par des fragments de /'Orestie
d'Eschyle, Hamlet de Shakespeare, et La Mouette de Tchekhov;

- le scénario dramatique Stefan cel Mare si Sfint (Etienne le Grand
et le Saint) pour un spectacle en plein air, de type documentaire.

Ensuite, nous avons essayé de déchiffrer certains problémes que
suppose le travail du metteur en scéne dans ce processus de
transfiguration du texte littéraire (I.5.e. La dramatisation et le metteur
en scene).

Le principal commandement reste celui d’ordre qualitatif-
esthétique, ce que nous fait traiter avec toute la responsabilité¢ et la
condescendance chaque composant du fait théatral - le texte, le spectacle,
le public - pour nous également importants.

La soumission jusqu’a la identification de 1’acte de dramatisation
avec celui de la théatralisation a comme résultat la responsabilisation
supplémentaire du metteur en scéne, particuliecrement, dans la sélection
des signes du codage spécifiques au fait scénique, pour maintenir la
qualit¢ du texte originaire, mais ¢également du celui résulté par
I'intermédiaire du processus d’,,adaptation”. L’étape de la version
scénique met en évidence, sans faute, les qualités du metteur en scéne,
mais elles ne peuvent pas étre démontrées que sur le support que lui est
offert par le texte dramatique.

La responsabilité de poursuivre, d'exploiter la représentativité, les
valences mimétique, I’expressivité ludique résultant du texte dramatique,
de souligner la force suggestive d'action par le dramatisme des situations
conflictuels grace aux variés moyens d'expression audio-visuelles, spatio-
temporels, et de les subsumer dans une forme et une pensée
personnelle/originale revient au metteur en scéne. C'est lui qui (avec les
acteurs, qu’il guide) édifie ’entier effort théatralisateur. Parce que le

produit, I’oeuvre d'art, le spectacle est un summum de la théatralité.
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II. LE MASQUE

Le masque synthétise et souligne 1’essence de la théatralisation, ce
qui justifie son role d'embléme du genre, de premier symbole du théatre.

Nous précisons que, de notre point de vue, celui du metteur en
scene, du praticien, en parlant du masque, nous ne parlons pas seulement
de I’objet qui couvre la face (et qui peut étre remplacé avec le
maquillage), mais nous visons a la fois le contenu (le portrait psychique,
moral, social), aussi bien que la forme intégrale que le comédien
obtiendrait; nous nous référons a la perruque, au maquillage, au costume
et au chaussure, a tous les accessoires qu’il utilise pour donner la forme
du personnage. Le masque est, en fait, le personnage méme.

La poupée, la marionnette, ainsi que I'ombre des théatres d'Asie (en
fait, toujours des poupées) sont des formes supérieures de masque. Ils
exemplifient, ainsi, le fondement de l'art théatral: aussi longtemps qu’ils
restent quelque part inanimés ils ont seulement une valeur plastique ; des
qu’ils commencent a ,,actionner* ils acquierent d’expression, prennent un
sens et transmettent une idée, en valorisant tout ce que entre en relation
avec eux.

Le masque ne peut pas obtenir I’expressivité qu’a travers l'action, et
ainsi il souligne la matiére du théatre - 'action humaine chronotopique.

Le masque n'est pas synonyme de la théatralité, il est une sorte de
photogramme d'une action humaine. Il (Ie masque) n'est pas une action et
n’entre pas dans un rapport de détermination avec l'espace et le temps.
Pour atteindre a la zone du théatre, est nécessaire 1'élément fondamental
qui lui donne la vie - I'homme; c’est seulement lui qui peut tracer le
contour d’une action, qui peut devenir théatre, par rapport au temps et a

l'espace, en fonction de ses ressorts de la volonte. C'est seulement de cette

19



maniere, que le masque commence a devenir un personnage — 1’élément
théatral autour duquel se tournoient toutes les autres et par I’interméde
duquel ils se définissent.

La force avec laquelle il appartient a la théatralité fait du masque un
¢lément d'une incontestable ¢énergie revitalisante du théatre,
rethéatralisatrice (ce que a été pleinement exploité déja par le théatre
contemporain).

La rethéatralisation par I’interméde du masque ne peut étre que
pocétique - le théatre récupere son essence poctique, devient par excellence
poétique.

En analysant la place, le réle et 1'évolution historique du masque
(IL.1. Masque — des racines revendiquées), nous avons fait quelques
considérations sur la relation (mentionnée ci-dessus) personnage -
masque, nous avons mentionné¢ la typologie du masque, en visant
particuliecrement le masque spectaculaire, ajoutant a la liste de Victor
Kernbach des autres formes consacrées dans le parcours de l'histoire du
théatre, puis nous avons fait référence aux quatre caractéristiques décelées
par Romulus Vulcanescu (camouflage — déguisement — travesti -
transfiguration), des valences qui potentialisent, a notre avis, la théatralité
du masque, en montrant concluement sa position emblématique et sa
capacité sémantique et d'expression mimeétique.

Le masque pass¢ sur le visage ou le corps de celui qui en habille est
le premier geste du glissage vers I’Autrui que ’acteur (celui masqué)
imitera. (IL.2. Le masque — altérité = la théatralité). Mais on ne peut pas
parler vraiment de personnage, sauf au moment que [’assemble des
matériels qui ont étés plastiquement modelés deviendra le deuxiéme
visage de l'acteur ou, encore, le deuxiéme corps, ou peut-&tre plus
concretement dit, au moment que le masque/le costume-masque est anobli

avec le coeur et I'ame de l'acteur.
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Il y a donc un soutien mutuel dans la réalisation de la démarche la
plus importante vers 1’art théatral, le passage du Moi, du Soi-méme vers
I'Autre, vers 1’Autrui, qui deviendra ,objet“ de I'imitation et de
I'admiration, de la réception, qui deviendra le porteur de signe, méme le
signe — c’est le moment dont nous pouvons dire que commence la
symbiose synthétique du fait théatral.

Il y a, en fait, un lien entre Soi-méme (soit qu’il est comédien ou
spectateur) et Autrui. Le masque sera notamment 1’ame (le complexe
caractérologique) de celui qui interprete (au sens large, tous les
participants au fait théatral interprétent).

Si celui qui port le masque et lui donne la vie devant les spectateurs
est l'acteur, n’oublions pas que le metteur en sceéne est le premier qui
¢tablie, pour une transfiguration scénique, le masque-persona. C’est lui
qui opte pour les lignes interprétatives, pour la zone sémantique, mais
aussi pour celle ludique, en crayonnant le cadre du déroulement de
I'acteur, de la sélection des moyens d'expression adéquats a la mise en
scene.

Le masque dans le spectacle est le résultat de la vision et de la
conception du metteur en scéne, de la théatralisation pour laquelle le

metteur en scene a optee.

III. LA RETHEATRALISATION

Dés le début nous avons voulu souligner que la rethéatralisation
est un impératif (II1.1.), est une question d'attitude parmi les artistes, de
relation entre les composantes de la trinité des ceux qui se réunissent

autour de Thalie et Melpomeéne.
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La rethéatralisation suppose [’harmonisation structurelle des
¢léments du fait théatral, I’assurance d’un poids adéquat pour éviter la
déviation de l'essence de 1’art théatral, la soumission des tous ses artistes
au ce qui est fondamentalement définitoire pour théatre — la théatralité.

Sous la généreuse banniere de la théatralité, du désire de fortifier
permanentement l'art dramatique, on doit joindre la tradition et la
modernité. Et quand cet effort a comme point de départ un texte littéraire
I'opération est appelée rethéatralisation. Rethéatralisation, parce que
suppose que le germe de la théatralité existe, mais il s’est diminué, il a
perdu la pénétration, la force de créer 1'émotion esthétique que provoque
la relation entre les groupes de participants au fait théatral, entre les
artistes et le public spectateur.

Nous avons la conviction que le manque de préoccupation sur la
rethéatralisation met hors de son temps tous les domestiques de Thalie et
de Melpomene. L'exclusion vise particuliérement le metteur en sceéne
parce qu'ill a un rdle décisif dans la potentialisation des moyens
d’exploration et d'exploitation de 1'essence du théatre.

Naturellement, on nécessite quelques précisions conceptuelles
(I1L.2.).

La rethéatralisation signifie la repotentialisation, dans un acte
spectaculaire, du mimétisme ludique de 1'action humaine
chronotopique, décelable dans une écriture littéraire-dramatique.

Evidemment, le phénomeéne suppose la capacité de 1'homme de
théatre de repotentialiser 1'élément synergique qui confere d'identité au cet
art autonome - l'action humaine chronotopique.

Dans le processus de la rethéatralisation nous décelons les actes
suivants:

- réinvestir l'action humaine comme la valeur primordiale sine qua

non du fait théatral;
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- mettre sur un fondement théatral les ¢léments participants a 1’acte
spectaculaire (le texte, les réalisateurs du spectacle, les récepteurs);

- construire des situations conflictuelles déterminées par et pour
I’action humaine chronotopique;

- un retour a l'essence du théatre en redirectionant les éléments
déviants (accepté dans le permissif syncrétisme théatral);

- un retour du stade (du tendance) dethéatralisateur a l'essence de
l'art dramatique;

- une re-, lecture d’un texte, d'un événement, d’une manifestation
dethéatralisatrice dans les termes de la théatralité

La rethéatralisation signifie:

- I’égalité des parties structurelles (la littérature, le spectacle, la
réception) et des créateurs, en soulignant leur contribution décisive a la
nouvelle structure complexe, synthétique et de synergique;

- instituer la suprématie de la matiere de l'art dramatique, de la
théatralité, sa propriété de métamorphoser un élément spécifique d'un
autre domaine dans un moyen d'expression théatrale;

- I’exacerbation de l'autonomie théatrale par la surenchére de
I’¢lément synergique unique, emblématique; la théatralité est le signifiant
du cet art, seulement elle doit valoriser le signe et lui confere le
signification voulue par ses créateurs;

- mettre en ¢évidence le caractére collectif de l'art théatral - sans
surenchérir la contribution d’un créateur ou celle des autres. Peut-&tre une
certaine discrétion (ou modestie) est davantage au bénéfice du théatre que
la sortie en évidence a n'importe quel prix, qui fait que la résultante dévie
vers un autre genre de manifestation/de spectacle.

Le théatre n'est pas ni la littérature du dramaturge, ni le spectacle
du metteur en scéne ou de l'acteur, ou du chorégraphe, ou d’un musicien

ou d'un scénographe ou du dessineur de lumicre (light-designer), ni
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I"attitude du spectateur (soit-il chroniqueur, reporter ou néophyte), mais il
est toutes celles-ci en ensemble, qu’unit la disponibilité d’interpréter avec
les autres et par les autres un phénomene qui a comme point central
I'Homme (une action humaine dans 1'espace et le temps).

Le principal promoteur de la théatralité, qui est le premier appelé
pour assurer 1’étre méme du théatre et de rendre ,,I’unité esthétique®, est le
metteur en scéne. C’est pourquoi son démarche le rend a étre considéré
comme le deuxieme créateur du théatre, aprés le dramaturge, en effet, un
recréateur sur la scene de ce qu’il découvre chez le premier, soutenu par
ses proches collaborateurs (le scénographe et les acteurs).

Dans le sous-chapitre La mise en scéne artistique et la
rethéatralité (I11.3.) un lieu différent a ét€¢ occupé par la mise en scéne
rethéatralisatrice (I11.3.a).

On connait que l'histoire de la modernité du théatre est, en fait,
I'histoire de la lutte acerbe portée par le metteur en scéne tout d’abord
pour démontrer l'autonomie de l'art théatral, et pour obtenir la
reconnaissance du son statut d’art indépendante et le détachement de les
esthétiques d'autres arts.

Une autre lutte a partir de laquelle le metteur en scéne a recu aussi
la reconnaissance de sa qualité de créateur de I1’univers scenique
fonctionnel et signifiant, d’auteur de I’image théatral complexe.

A la ,recherche ... de la spécificité ... perdue de I’art théatral, mais
aussi de la condition esthétique, du role et de la place du metteur en scéne
dans la complexité du fait théatral théories valeureux ont tracé leur
contour, des théories qui ont été consignées dans les documents
référentiels et qui ont trouvé la fois de leur valorisation aussi dans les
spectacles ¢élaborés par les metteurs en scene ou comme dans ceux des

leurs disciples.
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Nous avons fait une énumération fugitive et non-exhaustive des
ouvrages fondamentaux qui portent la signature des certains grands
metteurs en scene rethéatralisateurs et des préoccupations qu'ils ont vises
de leur volonté de revitaliser le théatre.

L'ensemble du parcours théatral moderne a démontré ou confirmé,
et d'autres vérités fondamentales:

- le fait théatral signifie 1'unité de la littérature dramatique, de
Hlart® du spectacle (la mise en scene) et de la réception, chaque
participant contribuant tout d’abord avec sa fantaisie créatrice a
I’édification du produit final;

- la matiére de l'art théatral, la condition sine qua non, est 'action
humaine dans I'espace et le temps;

- I’¢lément central de I’art du théatre est l'acteur — vers lui converge
et de lui émane tout le chargement thématique-esthétique et la charge
sémantique;

- le principal créateur de 'acte spectaculaire est le metteur en scene,
auquel revient la responsabilité de la pensée et de la genese unitaire et
expressive et autour duquel gravitent tous les autres créateurs du fait
théatral.

Le metteur en scéne est le coordonnateur du processus de
¢dification de I'événement spectaculaire, le décident principale et,
¢galement, responsable pour 1’¢ligibilit¢ des ¢léments de son discours
verbal et non verbal, du succés ou de 1'échec du spectacle.

C’est le metteur en scene celui qui écrit I’essai en images - le
spectacle, un discours autonome par rapport au texte dramatique, avec ses
propres signes; il déchiffre la pensée et le systeme de signes propre au
dramaturge et les expose, en les valorisant de maniere cohérente dans le
pensée et dans un nouveau code théatral, dans I'analyse et dans la

représentation du texte.
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La capacité¢ de penser en images théatrales, en actions humaines
chronotopiques, est relevante pour les qualités créatrices du metteur en
scéne dans son effort dénotatif et connotatif.

Le metteur en scéne assure non seulement 1’unité artistique et
stylistique de spectacle, mais il a comme devoir aussi de relever sa
spécificité, d’assurer la rethéatralisation de 1’événement scénique.

La rethéatralisation suppose/impose la capacité du metteur en scéne
de réinvestir/repotentialiser prioritairement la spécificité du fait théatrale,
les moyens d'expression et les conventions que lui appartiennent de
préférence.

C’est au metteur en scene, dans la voie vers le spectacle (sa seule
modalité¢ de s'exprimer artistiquement), que revient 1’obligation d'assurer
I'équilibre, I'harmonie des forces créatives des personnalités fortes
impliquées dans le fait théatral, pour réussir a créer une ceuvre qui le
représente. Tout son effort a une ligne de conduite permanente,
absolument vitale - la rethéatralisation.

Nous avons estimé nécessaire une analyse rigourcuse des moyens
rethéatralisateurs spécifiques a la mise en scéne artistique (IIL.3.b.)
sur lequels se soutient l'ensemble du travail relatif a la mise en scéne et
qui sont le support de la mise en plateau, car ils déterminent 1’option pour
les moyens d’expression spécifiques pour tous les participants au fait

théatral.

Ainsi avons nous exploré la lecture, la vision et la conception

relative a la mise en scéne, l'intentionnalité, la situation dramatique, les

fragments relatifs a la mise en scéne qui avec les noeuds constituent

I’orthographie du spectacle, le rythme du spectacle.

Tous ces €léments, dont nous soutenons qu’ils sont les moyens
d'expression spécifiques au metteur en scéne - ses instruments de

(re)théatralisation — aupres des autres, qui tiennent du place qu'occuperont
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les autres créateurs dans le spectacle envisagé, trouvent (doit trouver) leur

matérialisation dans le cahier de la mise en scéne - le miroir de tout le

travail relatif & la mise en sceéne concernant la réalisation du spectacle,
dans tous ses aspects complexes.
Le produit final, le résultat du travail du metteur en scéne est la

mise en scene, summum de 1’acte créateur des tous les artistes participants

a 1’événement spectaculaire; elle est essentiellement un acte de
théatralisation - ou de rethéatralisation.

Au fond, méme le fait de mettre en scene suppose conférer a
I’ceuvre littéraire des qualités spectaculaires. Mais I’instrumentation des
moyens spécifiques d'expression pour conférer ou non des qualités
théatrales a I'un événement spectaculaire porte l'empreinte de la
personnalité et de l'originalité du créateur, c’est I’expression du style du
metteur en scene.

Nous avons exemplifié nos préoccupations dans la ligne des cettes
analysées par quelques lectures personnelles rethéatralisatrices (I11.4.),
en nous referant aux spectacles apres les textes suivantes: Anna Christie
d'Eugene O'Neill, Le sieges d’Eugéne lonesco, Taming of the shrew de
William Shakespeare, Le malentendu d’ Albert Camus, Gammer Gurton’s
Needle de William Stevenson (?), Patima rosie (Passion rouge) de Mihail
Sorbul, Fleur de cactus de Pierre et Jean-Pierre Barillet Gredy, Les
bonnes de Jean Genet et le diptyque intitulé Le cirque politique roumain
fondé sur les textes Titanic Vals (Tudor Musatescu) et Omul care a vazut

moartea (L'homme qui a vu la mort) (Victor Eftimiu).
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IV. LES THEATRE DES FANTOCHES

Le syntagme ,,le thédtre des fantoches* a paru a la suite des notres
recherche envisageant le mise en évidence d’une voie propre, d’un style,
méme d’un fagon personnel de faire le théatre, qui vise I’originalité
surtout par les modalités des transpositions scéniques.

Ce genre de spectacle désire étre un moyen de rethéatraliser le
théatre - une tentative qui part de l'impératif qu'une telle démarche
suppose d’abord une interprétation sémantique. Le fondement est
constitué par notre croyance que le réle principal du metteur en scéne est
de décoder la littérature dramatique et de la recoder dans le cadre de la
transfiguration scénique qu’il coordonne en utilisant les moyens
d’expression spécifiques au théatre, I’empreinte de sa personnalité étant
donnée par la facon dont ils sont valorisés, dont ils deviennent signes.

Nous glanons quelques idées qui esquissent les contours
programmatiques (IV.1.) du thédtre des fantoches, qui a comme
principale source d'inspiration Le thédtre de la mort de Tadeusz Kantor,
mais elles essaient de poursuivre, notamment du point de vu idéatique et
sémantique, ce qu'il a accomplit.

Contrairement au monde des souvenirs depuis longtemps disparu -
un monde mort du point de vu physique et présent seulement dans
'imagination de Tadeusz Kantor, Le thédtre des fantoches est un théatre
du présent et du pérenne, d’un permanent phénomene de la dégradation
humaine, qui s’est manifesté sous des formes variés tout au long de son
histoire, mettant en évidence ,,l'irrationalité des forces qui empéchent
1’étre humain de manifester pleinement sa personnalité“*; c’est un théatre

ou meurt (ou du moins est annthilé¢) la principale qualité de la nature

? Mircea Cristea, Conditia omului in teatrul absurdului, Editura didactici si pedagogica, Bucuresti, 1997, pag.
81, trad.n.
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humaine - la pensée, celle qui l'approche de 1'Esprit Divin et qui la fait
capable comme Lui d’avoir discernement et d’assumer librement ses
gestes, ses actions. Il s'agit d'un théatre qui cherche a ,,distinguer le vivant
du mort* (Peter Brook).

L’homme fantoche - le non-héros, ,,'homme sans qualités* (Robert
Musil), ,,I’homme des slogans® (Eugene lonesco), ,,I'lhomme-objet™ (BT
Rapeanu), 'homme du langage de bois - est 'homme qui se débat dans le
labyrinthe existentiel qu’il construit des idéaux dérisoires, préchés par des
fausses idoles. C’est 'homme qui n'a aucun pouvoir de trouver son vrai
chemin, ,le droit chemin“ (syntagme liturgique), qui échoue dans les
péripéties quotidiennes aussi que dans son périple terrestre, comme un
clown qui se débat en éparpillant inutilement et hilairement son énergie.
La fantoche apporte devant nous ’homme-corps, un homme sans ame,
I'homme ,,mort*, ’homme en bois (dénomination paraphrase au syntagme
»language de bois“, langage spécifique a la manic¢re de parler de ces
personnages qui utilisent les slogans, les expressions-type), I'homme
objet, I’homme instrument.

La transfiguration scénique de I’homme fantoche nous permet de
matérialiser la révolte contre l'existence absurde, de souligner la condition
tragique de l'homme dépossédé d’un sens existentiel, les causes
déterminantes des névroses, lesquelles le terrorisent quotidiennement et
I'enveloppent dans leurs filets. C'est une révolte contre 1’¢loignement du
caracteére humain et de I'esprit sacré.

Nous visons non seulement une lutte de I’homme avec l'irrationnel,
avec la non-raison (terme qui implique I'absence de lucidité, synonyme de
la non-existence, du non-réalisme, de la non-humanité), mais aussi avec la
matiére qui inonde son existence jusqu'a étouffement, méme jusqu'a sa

transformation en matiere — en homme objet.
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Nous visons, aussi, une lutte de I’homme avec le politique et avec
le social, avec ses ,représentants de premier plan®, qui se manifestent
dictatorialement, inquisitorialement, en imposant des régles tyranniques,
déshumanisantes, qui annihilent & I’individu 1’acte de libre-pensée et
I’obligent de se soumettre et d’actionner mécaniquement, uniformisateur.

Le thédtre des fantoches est le fait spectaculaire par lequel nous
voulons mettre en évidence trois hypostases existentielles: 1. L’HOMME,
2. LE MASQUE et 3. LE FANTOCHE.

Le parcours dégradant, descendant de 'homme est dessiné par sa
métamorphose en masque (ou homme-poupée), et puis en fantoche.
L’évolution ascendant, libératoire est du stade de fantoche vers celui-la de
véritable étre penseur (homme), avec 1’étape intermédiaire du masque.

Le thédtre des fantoches nous apporte d’abord la confrontation
entre deux mondes:

a) le monde réel ou, mieux dit, le monde idéal, des hommes
authentiques, des ceux-la avec une personnalit¢ fortement mise en
évidence, de ceux-la qui vivent librement, non enkystés dans des régles
conventionnelles, spontanés, pleins de sentiments différents et
imprévisibles, un monde vivant, multicolore, humaine;

b) le monde des pantins, n'ayant pas la capacit¢ de penser
librement, un monde inquisitorial, dictatorial, terrorisé, traumatise¢, dirigé
par des certaines dispositions obligatoires, un monde rigoureusement
fermé dans les limites des certaines convenances imposées, un monde
non-humain.

Le thédtre des fantoches se appuie sur les contradictions, catégories
antagoniques suivantes:

- vie/vital/vitalité - mort/létale/1éthargie;

- humain -non humain/mécanique/automatisme;

- homme penseur/I’homme des possibilités/homme créateur
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- ’homme des slogans/homme sans qualités;

- la pensée librement consentie, épieur pour s’ informer
- la soumission/le manque de discernement/la
non-raison;

- action consciente et responsable

- servitude devant une force considérée supérieure;

- HOMME - FANTOCHE, mannequin.

Le temps est I’assemblage d’un présent quotidien que I’homme
assume, un temps de la convention et la connivence de facture
idéologiques/idéatique. C'est un temps ou le personnage assume un
masque et une conscience qui ne lui appartiennent pas enticrement (d'un
collectif ou d'un individu, ou d'une force omnipotente). Un temps ou
I'existence de 1’homme/de l'individu est annihilée. Elle devient autre
chose, un mécanisme, un objet construit, modelé¢ et animé selon la
volonté, 1'i'mage et la ressemblance du quelqu'un d'autre. 11 n'est qu'une
projection du quelqu'un d'autre.

Le temps est un temps de l'imagination, de la doléance du
quelqu’un d’autre, du celui-la qui brutalement impose sa conception.

L’espace d'action se modele (en quelque sorte) similairement, en
assemblant le réel avec le fictif, le concret quotidienne avec le fétiche, il
réponde aux intéréts et aux ¢&tats affectifs, devenant une projection
psychique de la dénaturation de I'individu, de sa personnalité¢ dégénere.

Nous avons présenté des détails sur la fagon dont nous avons réalisé
quelques mises en scéne des fantoches (IV.2.) avec les textes: Nu sunt
Turnul Eiffel (Je ne suis pas le Tour Eiffel) de Ecaterina Oproiu, Faust [
de Johann Wolfgang Goethe, et Richard al 1ll-lea nu se mai face sau
Scene din viata lui Meyerhold (Richard Il n'aura plus lieu ou Des scenes

de la vie de Meyerhold) de Matei Visniec.
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AU LIEU DE CONCLURE nous avons voulu coucher une sorte
de credo dont nous glanons quelques jalons importants:

- le pensé permanent a l'obligation principale du metteur en scéne
de protéger, de maintenir et d'améliorer, ce que constitue 1’étre méme de
son art — la théatralité.

- D’obligation d'une modernisation permanente du théatre (la
modernité étant assemblage de l'expérience, de tout ce qu’appartient a
I'avant-garde - fondamentalement progressiste, avec la tradition) autour de
son pylone central, du noyau qui donne sa vie, d’ou provient sa unique
,personnalité® - la théatralité -, et également de promouvoir des moyens
de renouvellement pour maintenir la fraicheur et l'attractivité de cet art.

- c’est le metteur en scene celui qui, ayant comme seule forme
d'expression le ,,produit™ qui totalise l'inventivité, le talent et I'effort de
tous les participants au fait théatral, a pour mission principale la
rethéatralisation, parce qu'il ne peut produire que du théatre. C’est lui qui
remod¢le dans la matiére de son art tout ce qui peut servir et développer le
théatre, en le fortifiant. De son discernement dépend 1’existence méme du
théatre.

- la wvalorisation mutuelle acteur — metteur en scéne; nous
considérons que le metteur en scene et 1’acteur doit former un couple ou
les affinités réciproques communes se completent avec l'unicité des
parties. Chacun d'eux est le moyen, le support de l'expression et de
l'affirmation de la personnalité de l'autre.

- le metteur en scéne doit s’appuyer sur des véritables qualités
managgriales.

- Un mention spécial visant 1’activite [re]théatralisatrice relative au
metteur en scéne: si le spectacle est la seule forme artistique (acceptée)

dont il s’exprime, son édification est pourtant entrepris par metteur en
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scéne a travers les répétitions - sa principale activité par laquelle il impose
les signes de la théatralité, mais surtout le processus ou il attribue
I’empreint de sa personnalité a I’ceuvre théatrale. La répétition est une
autre étape spécifique de son expression créative, managériale ou
pédagogique.

- nous plaidoyons, comme Ion Sava (inspiré par Gaston Baty), pour
la nécessité de considérer le cahier de la mise en scéne comme une ceuvre
indépendante.

»le discours® re/théatralisateur suppose deux ¢€léments
déterminantes pour sa réussite: la croyance et la sincérité.

La croyance et la sincérit¢ ouvrent la voie la plus slre vers
I'émotion que doit réveiller toute réunion dans 1’ambiance d’un fait

théatral.

Dans ’ADDENDA de notre étude, nous avons exposé:

a. des photos des spectacles avec les picces Taming of the shrew de
William Shakespeare, Anna Christie d'Eugene O'Neill, Les siéges Eugene
Ionesco, Le malentendu d'Albert Camus, Gammer Gurton’s needlle de
William Stevenson (?), Patima rogsie (Passion rouge) de Mihail Sorbul,
Fleur de cactus par Pierre et Jean-Pierre Barillet Gredy, Titanic Vals de
Tudor Musatescu, Omul care a vazut moartea (L'homme qu’avait vu la
mort) (Victor Eftimiu), Nu sunt Turnul Eiffel (Je ne suis pas le Tour
Eiffel) de Ecaterina Oproiu, Faust I de Johann Wolfgang Goethe, et
Richard al Ill-lea nu se mai face sau Scene din viata lui Meyerhold
(Richard Il n'aura pas lieu ou Des scenes de la vie de Meyerhold) de
Matei Visniec.

b. des enregistrements vidéos de Je ne suis pas le Tour Eiffel et

Richard Il n'aura pas lieu ou Des scenes de la vie de Meyerhold.
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