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Roumanie: archive(s)

En labsence d’'un
Institut du Théatre ou
toute autre institution
similaire en Roma-
nie, larchivage dans
le monde du théatre
n'existe pas en tant
quiactivité reguliere
et cohérente visant a
preserver 'héritage
artistique (en termes
de processus et de
produits). En effet,

la Roumanie cultive
malheureusement
une longue tradition
incessante consistant
a ignorer son patri-
moine culturel, une si-
tuation qui s'applique
également au théatre.
Plusieurs facteurs per-
mettent dexpliquer
pourquoi larchivage
du théatre en Rouma-

nie est un probleme
sensible relatif aux
politiques de la mé-
moire : la destruction
des archives appar-
tenant aux théatres
publics (celles qui
existent toujours sont,
a de rares exceptions
pres, chaotiques et
désordonnées), l'acces
limité aux archives
de lex-police secrete
(la “Securitate”)! et
d’autres institutions
politiques sous le
communisme, ainsi
que des raisons sub-
jectives motivant la
modification de la
mémoire et de l'his-
toire personnelle des
artistes ainsi que des
managers actifs avant
1989.

Par définition, les
archives sont syno-
nymes dobjectivité,
d’authenticité, de
vérité dans la préser-
vation du passé, et ce,
méme dans des do-
maines subjectifs tels
que lart. Toutefois, on
oublie souvent que les
chercheurs et les per-
sonnes travaillant au
sein des archives sont
en realité ceux qui en
créent la signification,
laquelle fait souvent
lobjet d’agendas pas
trés objectifs.?

Le théatre national
de Bucarest possede
son propre museée, ou
plutdt une exposition
de costumes, d’ac-
cessoires, de photo-

graphies, et d'autres
documents divers
relatifs aux artistes
célébres liés a linsti-
tution. Un musée si-
milaire existe en tant
que département du
Musée de littérature
d’lasi. Toutefois, au-
cun de ces musées ne
dispose de chercheurs
a temps plein outre

le manager du Musée
de Bucarest.® Llnstitut
national pour U'Héri-
tage (http://www.cimec.ro)

a numeérisé toute la
collection du maga-
zine sur le théatre le
plus important de la
période communiste,
Teatrul (Théatre), dans
une version pas tres
facile demploi. Il a
également créé un



inventaire alphabé-
tique disponible en
ligne qui reprend les
artistes, les drama-
turges, les institutions
actifs et les repré-
sentations produites
entre 1944 et 1989
(www.cimec.ro/Teatre/Star_Home.
htm). Cette banque de
données tire son ori-
gine d’un projet finan-
cé par le ministére de
la Culture dans les an-
nées 1980. Cependant,
apres 1990, seules
quelques compagnies
subventionnées ont
continué a fournir des
informations précises
pour cette base de
donneées. La petite
équipe de chercheurs
dans le domaine du
théatre de Ulnstitut de
U'Histoire de lArt (sous
égide de lAcadémie
roumaine) publie de
temps en temps des
articles de recherches
académiques dans

le journal interne
Etudes et Recherches
sur U'Histoire de [Art, du
Thédtre, de la Musique,
et du Cinéma.

Lorganisation qui
publie la revue tri-
mestrielle Teatrul azi
(Le thédtre aujourd’hui),
a savoir l'un des rares
magazines du pays
sur le théatre, a égale-
ment publié plusieurs
livres (dans la collec-
tion nommée Galeria
Teatrului Romdnesc, ou

La Galerie du thédtre
roumain en francais)
écrits par ou a propos
d’acteurs et de met-
teurs en scene recon-
nus - principalement
de l'ere communiste.
Ces livres sont parfois
rédigés sous la forme
de tres longues entre-
vues.*

Plusieurs chercheurs
de Cluj, dirigés par Li-
viu Malita, ont publié
des documents et des
études sur la censure
dans le domaine du
théatre avant 1990,
tout en documentant
des cas specifiés de
représentations cen-
surées. De plus, bien
que de nombreuses
théses de doctorat
traitent du théatre
avant 1990, toutes
ne s'appuient pas sur
des recherches et de
la documentation
originales, et peu
dentre-elles ont été
publiées. LUniversite
du Théatre et du Film
de Bucarest a publié
plusieurs recueils
d’articles dédiés aux
metteurs en scene
célebres des années
1960. En outre, la
Télévision nationale
redécouvre parfois
des représentations
enregistrées dans ses
propres archives, qui
n'ont pas encore été
entierement réper-
toriées. Au contraire,

la Société de radio-
diffusion roumaine
dispose darchives
audio complétes sur le
théatre et les diffuse
au moyen de collec-
tions CD ainsi que sur
Internet.’

Voici a quoi ressemble
le décor de larchivage
en Roumanie : un
espace vide donnant
signe de vie de temps
en temps. Outre les
archives en ligne/la
banque de données de
UInstitut national pour
'Héritage, l'acces au
passé nest pas direct
et neutre. En effet, cet
acces dépend de la
sélection d’informa-
tions et de Lutilisation
subjective de docu-
ments qui ne sont pas
toujours (et méme
presque jamais) mis a
la disposition directe
du lecteur. Une telle
situation ne s'applique
pas uniquement au
théatre — ni méme aux
arts en général - mais
a tout ce qui a trait

a la vie publique (et
parfois privee) durant
les années commu-
nistes, entratnant ainsi
une politisation géne-
rale de la mémoire®.
Elle reflete également
(dans la direction

« idéologique » in-
verse) le traitement,
entre 1944/1948 et
1990, des archives

(et par extension de
Uhistoire culturelle et
sociale) relatives a la
période précédente,

a savoir une période
ou lappartenance
politique d'un artiste
déterminait sa valeur
professionnelle/artis-
tique, et ou '« enga-
gement politique » du
travail de lartiste etait
considéré comme une
forme de confirmation
esthétique. En raison
de ces « politiques

de la mémoire », les
chercheurs disposent
surtout d’'informations
sur le théatre pour le
syndicat et les travail-
leurs (extrémement
marginal avant 1994
en raison du faible
niveau d’industrialisa-
tion), sur les metteurs
en scene et drama-
turges moins impor-
tants (« inventés »
sur-le-champ dans
des cas extrémes),
mais d’aucune donnée
sur les compagnies
de théatre privées

qui dominaient avant
1944, Pour le régime
communiste, le « vé-
ritable » théatre était
né en Roumanie apres
la Seconde guerre
mondiale.’



Dans le domaine
culturel, Uinterpréta-
tion/politisation du
passé est aujourd’hui
directement liée a la
narration intellect-
uelle dominante de
[« anticommunisme »
- un cadre de lecture
symbolique général
considérant lére du
communisme comme
un temps d’« occupa-
tion externe » et d'une
résistance interne
totale.? Bien qu’il y e(it
en réalité aucune op-
position intellectuelle
et peu de dissidents
dans la Roumanie
communiste, les
intellectuels post-
1990 ont fermement
soutenu lidée d'une

« résistance a travers
la culture ». Cette
résistance pronait une
forme de haute cul-
ture apolitique, aussi
déconnectée de la
réalité que possible, et
constituait une forme
active de protestation
contre le systeme
politique. Conformé-
ment a cette défini-
tion, tous les artistes
et intellectuels recon-
nus sont considéreés
comme “anti-commu-
nistes” apres 1990 - et
leurs travaux sont
généralement lus
exclusivement sous
cette optique.

En conséquence
directe, l'archivage
d’activités artistiques,
telles que le théatre,
a tendance a mettre
l'accent et a se con-
centrer sur le fac-
teur « opposition »,
notamment par le
biais d'une sélection
soignée du contenu
rendu disponible.’
Lhistoire du théa-

tre roumain durant

le Communisme

est généralement
représentée comme
une lutte constante
corps a corps entre les
« bons » artistes et la
« mauvaise » machine
de propagande. Selon
cette interprétation, la
haute qualité artis-
tique fait de chacun
un « anti-commu-
niste », peu importe
les actions réelles

de la personne en
question, son histoire
personnelle et le
contexte général d’'un
continuum entre la
position politique et
la confirmation esthé-
tique.®®

Linterpréta-

tion idéologique
postérieure du passeé
touche fortement le
travail de célebres
artistes penchant pour
la gauche/marxistes.
Cette situation s'ap-
pligue notamment a
la premiére période
d’activité de metteurs

en scene tels que
Gheorghe (Gyorgy)
Harag. Celui-ci était
au départ intéresse
par les pieces con-
temporaines ayant

un impact social
sous-entendu, avant
de devenir connu

en tant que metteur
en scéne de pieces
classiques, telles que
La Cerisaie. Il en va

de méme pour Radu
Penciulescu et ses
représentations dans
les années 1950, qui
ont abouti a une mise
en scene de Le Vicaire
de Rolf Hochhuth

en 1972%, Le man-
que dorganisation et
méme de disponibilité
de contenus archives
difficiles a contextual-
iser,de méme qu’une
prédisposition a une
lecture « anti-com-
muniste », affecte
également la méthod-
ologie a la disposition
des chercheurs. Des
faits qui constituent
des connaissances
informelles répandues
parmi les spécialistes
ainsi que la commu-
nauté du théatre ne
sont généralement

« pas connus » par les
chercheurs en histoire
culturelle et politique.
Les artistes loués par
leurs anciens étudi-
ants, maintenant céle-
bres en tant que bons
professeurs de réci-
tation sont automa-

tiguement présentés
comme de « grands »
acteurs eux-mémes
alors gqu’ils ne le sont
pas forcément, et ce,
non seulement parce
que les rapports,

les témoignages ou
les enregistrements
authentiques sont
difficiles d’acces, mais
€galement car émet-
tre des hypotheses est
tres tentant. Des ar-
tistes célebres dorig-
ine juive manifestant
contre la politique
d’Etat lors de réunions
de parti sont décrits
comme des dissidents
poursuivis pour leurs
visions « démocra-
tiques », méme lor-
sque le véritable
contexte de la moitié
des années 1950
était celui d'anciens
gauchistes prives de
leurs positions poli-
tiques au cours de la
“Romanisation” de
lappareil du parti.

Un silence total recou-
vre lensemble des
travaux théatraux qui
sortent du cadre de

la « haute culture »

- non seulement le
théatre d'amateurs ou
de travailleurs, mais
également le corpus
de pieces écrites avant
les années 1980*°
ainsi que leurs mises
en scene. Lorsque, en
2010, le metteur en



scene Theodor-Cris-
tian Pospescu a lancé
son initiative consis-
tant a remettre en
scene de maniéere
critique une célebre
comédie communiste
des années 1960, Opi-
nion publique'* dAurel
Baranga, pour en faire
une représentation
originale avec des élé-
ments documentaires
et des éléments de
reconstitution, il a dG
faire face a plusieurs
difficultés parfois
insurmontables pour
trouver des matériels
d’archives sur la pre-
miere mise en scene
de la piece ainsi que
des enregistrements
vidéos du metteur en
scene (méme si Baran-
ga etait un metteur en
scene acclamé et un
dramaturge bien pro-
mu de son époque).

Méme si le manque
d’intérét dans lar-
chivage, dans la
documentation et
Uinterprétation des
données historiques
semblaient étre une
regle générale pen-
dant un long moment,
a la fois pour les
autorités et les ins-
titutions publiques,
on observe un chan-
gement de perspec-
tives et de pratiques
chez plusieurs com-
pagnies de théatre
subventionnées ou

indépendantes. D'une
part, certaines insti-
tutions publiques ont
non seulement com-
mence a numeriser
leur propre portfolio
d’anciennes photos et
affiches, mais ont éga-
lement publié leurs
propres bases de don-
nées reprenant leurs
représentations (voir
reférences ci-dessous),
une initiative sans
soutien financier ou
professionnel de la
part des autorités cen-
trales ou locales.

Dautre part, larchi-
vage en tant que
pratique artistique est
apparu en Roumanie
en réaction a la condi-
tion spécifique de la
meémoire artistique

et au fait que celle-ci
puisse facilement étre
manipulée. Il s’agit
principalement d'une
activité d’artistes et
de collectifs travail-
lant dans le cadre de
formes marginales et
atypiques de théatres
telles que le théatre
de communauté ou le
« workshop theatre »
(a savoir un théatre
ou le texte n'est pas
écrit par une seule
personne mais est

le résultat d’'une
collaboration entre
les membres de la
troupe et le metteur
en scéne). Lexemple le
plus flagrant est celui

du Projet Rahova-Ura-
nus, une intervention
artistique dans un
quartier défavorise de
Bucarest qui a duré
pendant environ six
ans (de 2005/2006 a
2011/2012). Léquipe
d’artistes (dont Marie
Draghici, Irina Gadiuta
et Bogdan Georgescu)
a documente visuel-
lement toutes ses
activités (ses repre-
sentations théatrales
et musicales, ses ate-
liers avec des enfants,
ses activités en plein
air...) et a rendu ses
archives disponibles
en ligne et dans ses
publications. Il en va
de méme pour des ar-
tistes travaillant dans
le théatre documen-
taire. En effet, certains
d’entre eux se basent
sur des contenus
d’archives historiques
qu’ils comparent avec
leur propre documen-
tation : par exemple,
Tétes brllées - la re-
présentation de David
Schwartz et Mihaela
Michailov sur linter-
vention violentes des
mineurs a Bucarest en
1991.

Pour linstant, il est
presque impossible
d’'imaginer un chan-
gement profond et
systematique dans les
politiques culturelles
« officielles » relatives
a la conservation du

patrimoine culturel/
théatral. Il semble
plus plausible d’at-
tendre que ces chan-
gements viennent
d’'une sorte de stra-
tégie ascendante
émanant de la com-
munauté du théatre
elle-méme.

Ces archives
comprennent
des dossiers sur
la surveillance
et la collaboration
de nombreux artistes
(et sont donc impor-
tantes, par exemple,
pour connaitre le
processus de repéti-
tions dans certains
théatres de ['époque,
et la dynamique
de la vie sociale au
théatre), ainsi que des
rapports et des notes
informatives sur les
représentations cen-
surées entre 1948 et
1989, cest-a-dire des
représentations sur
lesquelles - en raison
de leur censure — il est
difficile de trouver
des informations. En
réalité, leurs rapports
n'étant pas destinés
a la publication, la
police secrete était le
meilleur critique d’arts
et le plus véridique.
Les restrictions a
'acces - a ces archives
mais également aux
Archives Nationales,
etc. - ne concernent
pas le grand public



mais aussi la fagcon ar-
bitraire avec laquelle
les chercheurs ont
acces aux documents.

Pour de plus
amples infor-
mations sur la
maniere dont
larchivage construit
un sens et sur les
pratiques artistiques
de travail avec les
archives : Matthew
Reason, Archive or
Memory? The Detritus
of Live Performances,
www.nyu.edu/pages/
classes/bkg/methods/
reason.pdf.

lonut Niculescu,
du Musée du
Théatre natio-
nal de Bucarest
et également histo-
rien, a publié des do-
cuments ainsi que des
commentaires histo-
riques dans plusieurs
séries du recueil La Bi-
bliothéque du Thédtre
national d’l.L. Caragiale.

Dans les socié-

tés ou la me-

moire factuelle

a fait lobjet
d’'une conservation
sélective (il n’y a rien
qui ne laisse aucune
trace officielle ou
documentaire...), les
souvenirs personnels
sont aussi importants
que les archives tradi-
tionnelles.

La fréequence
des publica-
tions dépend
fortement de
l'accord de Copyro,
Cest-a-dire la prin-
cipale société de
gestion des droits
d’auteur, ce qui rend
la procédure longue
et onéreuse. Ce type
de problemes relatifs
aux droits d’auteur
empéche souvent la
Télévision nationale
de rendre public (au
moins en diffusant)
une partie de ses
vidéos archiveées.

Lexemple le
plus flagrant
est lié ala
divulgation des
noms et des dossiers
des informateurs de
la Securitate, pratique
courante lors des
périodes délicates de
batailles politiques
spécifiques.

D’un certain
point de vue,
le théatre en
Roumanie a
été inventé apres la
Seconde guerre mon-
diale - les premiéres
décennies du commu-
nisme ont vu la créa-
tion de théatres pu-
blics dans l'ensemble
du pays (auparavant,
les compagnies ou les
institutions de théatre
n'existaient que dans
quelques grandes

villes) ainsi que
lémergence de lidée
d’un « théatre public
de répertoire », lou-
verture de la forma-
tion universitaire aux
artistes de théatre,
etc. Mais tout cela

a pu sopérer assez
rapidement grace a
l'existence d'une sorte
de tradition dans le
théatre professionnel.
Lhistoire du théatre
roumain a été reécrite
les décennies sui-
vantes, y compris en
ce qui concerne ses
origines “importées”
de l'Occident (non
locales et populaires).

L« anticom-
munisme »
roumain est
une idéologie
spécifique post-1990,
développée par des
intellectuels. Elle est
fondée sur lautoléegiti
mation (peu de per-
sonnes sopposaient
ouvertement au com-
munisme avant 1989)
et la nostalgie de la
Roumanie de lentre-
deux-guerres (plus
précisément la nos-
talgie du style de vie
et de la vie culturelle
de la classe moyenne
de cette époque ;
dans cette optique, la
Roumanie de lentre-
deux-guerres va de
pair avec Mircea
Eliade, Eugene lones-
co et Emil Cioran, tous

reconnus a léchelle
internationnale).

Cette sélection
idéologique
programma-
tique inclue des
éléments flous tels
que : une ancienne
implication de cer-
tains artistes dans
le mouvement dex-
tréme droite durant
la Seconde guerre
mondiale ainsi que
leurs choix politiques
publics en général ;
les « compromis »
artistiques avec le sys-
téme de propagande ;
des cas possibles de
collaboration avec la
police secrete (dont
certains sont bien
connus mais caches
par la communité du
théatre) ; des « com-
promis » esthétiques
(lLes mises en scene de
pieces ne répondaient
pas au cadre esthé-
tique apolitique de la
« résistance a travers
la culture ») ; les
habitudes du public ;
le théatre d'amateurs
et de travailleurs en
général ainsi que les
« echanges » entre
ceux-ci et le théatre
professionnel ; les
méchanismes colla-
boratifs dans le vi-
sionnage spécial des
représentations par la
commission de cen-
sure etc.



La célébre
(du moins
nationa-

lement)
intellectuelle Monica
Lovinescu (fille de
Uillustre critique litté-
raire Eugen Lovinescu,
elle fut une person-
nalité importante de
la « culture-en-exil »
roumaine - elle habi-
tait en France depuis
1947 - ainsi qu’une
des voix les plus
ecoutees de Radio
Free Europe en rou-
main) a méme créeé le
concept de lest-etica
(« esthétique » for-
mulée comme « Est-
éthiques », « éthique
de UEst ») comme
une sorte de canon
paralléle d’artistes et
travaux « vertueux ».

Penciulescu
est large-
ment re-

connu en
tant qu'auteur d’'une
mise en scene révo-
lutionnaire du Roi
Lear (en 1970), mais
aussi en tant quex-
cellent professeur. I
est également connu
pour avoir quitte la
Roumanie afin de pro-
tester contre les po-
litiques nationalistes
de Ceausescu. Il na
jamais nié avoir des
opinions marxistes
(désillusionnées).

Le Vicaire,
une tragédie
chrétienne

est une
piece controversée
qui sous-entendait
que le Pape Pie XII
était au courant de
'Holocauste des Juifs
durant la Seconde
guerre mondiale ety
etait indifférent. Cette
piece servit de source
d’inspiration pour le
film Amen (2007) de
Costa Gavras.

Dans les an-
nées 1980,
la drama-

turgie rou-
maine a vu renaitre le
language absurde et
extrémement méta-
phorique.

Au Théatre
national
« Radu

Stanca » a
Sibiu.
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lulia Popovici

Roumanie: bref histo-
rique du théatre inde-
pendant

Le théatre « privé »,
« alternatif », « expé-
rimental », « under-
ground » et méme

« nouveau », tous ces
adjectifs désignent
un genre d’activite
artistique different
du théatre public de
répertoire traditionnel
au coeur du systeme
des arts de la scene.
Ces théatres com-
binent différentes
conditions de pro-
ductions (subventions
publiques contre
subventions et fonds
privés) ainsi que des
notions esthetiques
(traditionnel contre
experimental, grand
public contre petit
public etc.). Dans les
années 2002-2004,
lorsque ce théatre

commenca a se déve-
lopper en un sous-sys-
téme varié, les artistes
impliqués dans ce
genre théatral non
traditionnel choisirent
d'utiliser le terme

« indépendant », car,
tout en étant plus
neutre, celui-ci sou-
ligne bien l'incompa-
tibilité naturelle de
ces théatres avec le
théatre public/d’Etat.
La deuxieme meil-
leure option est l'ad-
jectif « underground ».
Toujours employe,
celui-ci désigne da-
vantage les premieres
salles indépendantes,
réellement situées
dans des sous-sols. Il
est toutefois connoté
de maniere péjorative
car il sous-entend que

ce genre théatral se
cache dans lombre.
Cest pourquoi, les ar-
tistes considerent au-
jourd’hui qu’ils se sont
déplacés « au-dessus
du niveau du sol ».

Les premieres ten-
tatives d’« indépen-
dance » sont apparues
sur la scéne roumaine
juste apres 1990, en
réaction a la baisse
de popularité sou-
daine du genre théa-
tral présent avant la
révolution (a savoir
des métaphores
stylisées basées sur
des pieces classiques
intemporelles). « Le
Théatre était dans la
rue » et la Roumanie
découvrait les joies de
la citoyenneté active.

Ces tentatives avaient
éte initiées par des
comédiens issus de
théatres de répertoire
qui aspiraient a plus
de liberte et croyaient
en la possibilité de
reproduire le modele
des compagnies de
théatre privées de
lentre-deux-guerres.
Bien entendu, leur
expérience au sein du
théatre public nétait
pas adaptée aux défis
de léconomie de
marché post-com-
muniste et ces ini-
tiatives ont tourné

au désastre financier.
(Aussi étrange que
cela puisse paraitre,
méme aujourd’hui,

de nombreux artistes
qui travaillent dans
des théatres subven-
tionnés ignorent a



quel point les arts

de la scéne sont
onéreux.) La « deu-
xiéme phase » de
cette indépendance
est liée a la généra-
tion dartistes ayant
grandi au milieu de
protestations. En effet,
ces artistes avaient
du mal a s'adapter au
théatre subventionné
métaphorique, apo-
litique, réservé a la
classe moyenne, et
aux comédiens et au
personnel rigides. Ils
avaient une approche
audacieuse du théatre.
Toutefois, compte tenu
de l'absence de salles
indépendantes et du
manque de ressources
financiéres dans une
economie chaotique,
ils dépendaient des
théatres publics pour
l'espace. Clest pour-
quoi ils ont échoue,
bien que certaines
productions soient
toujours considérées
comme des réussites
du point de vue artis-
tique.

Non seulement les
ressources financieres
sont toujours limi-
tées mais les lacunes
législatives ne per-
mettent pas de rendre
'idée d'une compa-
gnie indépendante ne

fut-ce quenvisageable.

Toutefois, aux envi-
rons des années 2000-
2002, les conditions

fondamentales néces-
saires a l'émergence
d'un mouvement in-
dépendant plus fort et
plus durable se sont
réunies. Mais quelles
étaient ces conditions
fondamentales ? Tout
d’abord, les phases
d’'indépendance
précédentes avaient
prépare le terrain, de
sorte que les artistes
savaient ce qu’ils vou-
laient et ce a quoi ils
pouvaient sattendre.
Ensuite, les plus
jeunes artistes n'ap-
préciaient guere les
stratégies coercitives
de reproduction du
systeme subvention-
né, lequel voulait que
ces artistes soient des
clones de leurs pré-
décesseurs. Ils avaient
un esprit rebelle que
les « anciens » et les
défenseurs du théatre
public ne pouvaient
pas comprendre,
particulierement car
cette rébellion se
manifestait notam-
ment sous la forme
d’'un langage irrespec-
tueux sur scene. Par
exemple, Le sexe, la
drogue et le Rock’n’Roll
était un « manifeste »
allant en ce sens. Il
sagit d'un one-man
show datant de 2002
et base sur les textes
d’Eric Bogosian. Il a
éte joué et mis en
scene par le comeé-
dien Florin PiersicJr.

qui aurait facilement

pu se faire une place

dans le theatre tradi-
tionnel mais qui ne le
voulait pas.

Une troisiéme condi-
tion nécessaire a
lémergence d’un tel
mouvement a éga-
lement éte remplie.

Il s'agit de l'absence
d’'une pression pous-
sant les jeunes ar-
tistes a gagner autant
que leurs parents, du
début d'une certaine
prospérité écono-
mique au niveau
national, et de l'émer-
gence de potentielles
salles, d'espaces
artistiques (et non
uniquement théa-
trales), voulant rendre
ces artistes libres de
prendre des risques.
En realité, Uidée
méme d’un théatre in-
dépendant repose sur
le mot « risque ».

Revenons a la pre-
miere condition
fondamentale néces-
saire a l'émergence
d’'une nouvelle vague
d’'indéependance. Le
théatre indépendant
roumain est ne de

la rupture avec la
longue tradition de la
réinterprétation des
textes, selon laquelle
les metteurs en sceéne
et les comédiens

font leurs preuves au
moyen de représenta-
tions « originales » de
pieces canoniques, de
préférence un drame
ou une tragédie (non
seulement de Shakes-
peare, mais egale-
ment de Chekhoy,
Ibsen et lonesco). Les
premieres tentatives
d’une telle rupture
ont été menées par
des metteurs en scéne
tels que Theodor
Cristian Popescu et
par des dramaturges
tels que Alina Nelega.
Le Dramafest d'Alina
Nelega, un nouveau
festival d’art drama-
tique organisé dans la
ville transylvanienne
de Tirgu-Mures et ne
comptant que deux
éditions (1997 et
1998), a été détermi-
nant dans la légiti-
mation de la pratique
d’'une nouvelle drama-
turgie en Roumanie.

Andreea Valean, dra-
maturge, metteuse

en scene parmi les
fondateurs du collectif
dramAcum - proba-
blement le groupe

le plus influent du
théatre indépendant
roumain apres 2000 -
a débuté en tant que
dramaturge dans le
cadre du Dramafest,
tout comme Cristi
Juncu, qui sest ensuite
fait connaitre pour
avoir traduit et joué



des pieces de David
Mamet, de Neil LaBute
et d'autres drama-
turges russes contem-
porains. Le festival de
Tirgu-Mures a marqué
le début de la collabo-
ration entre le Théatre
de la Cour royale (avec
ses résidences) et la
scene de la drama-
turgie nationale, ce
qui a eu un immense
impact sur le nouveau
théatre roumain. En
effet, Dramafest a
contribué a renforcer
Uidée d'une dramatur-
gie en tant qu'activité
collaborative, en ac-
cordant plus d’'impor-
tance au texte plutét
qu’au metteur en
scene en tant qu'au-
teur de la représenta-
tion. Apres 2000-2002,
le festival est égale-
ment devenu le centre
des activités de dra-
mAcum - en offrant
un concours de dra-
maturgie suivi dune
période de dévelop-
pement des textes
gagnants, de lectures,
etc. Lémergence
d’auteurs-metteurs

en scene, tels quAlina
Nelega elle-méme ou
Gioanina Carbunariu
et Bogdan Georgescu,
découle du nouveau
role du dramaturge

en tant que créateur.
DramAcum a éteé
fondé par un groupe
de personnes étudiant
la mise en scene a

Bucarest, notamment
Andreea Valean et
Gianina Carbunariu.

Il se définit lui-méme
comme voulant main-
tenir et promouvoir le
nouveau théatre. Sans
étre activistes, l'intérét
de ces artistes pour
lactualité les a em-
mené vers un théatre
engage socialement
et politiquement,
abordant des problé-
matiques difficiles et
taboues telles que la
marginalité sociale,
les relations roma-
no-hongroises et la
traite d'étres humains,
Cest-a-dire des su-
jets qui n‘auraient
probablement jamais
été abordés dans un
théatre public offi-
ciel. La survie dans

le monde de lindé-
pendance, grace a
une prise de risques
nécessaire, constitue
une source d’inspira-
tion pour la plupart
des artistes actuel-
lement actifs sur la
scene indépendante
(Bogdan Georges-

cu, David Schwartz,
Mihaela Michailov,
Peca Stefan, loana
Paun), des artistes qui
ont avancé dans le
domaine du théatre
de communauté, du
théatre documentaire,
de lintervention théa-
trale et des représen-
tations in situ.

— Définitions
multiples —

Le théatre indépen-
dant roumain reste
difficile a définir car
ses caractéristiques
principales sont la
liberte dexpression,
la rébellion de la
jeunesse ainsi qu’une
haute qualité. Consi-
dérant la plupart

des festivals et des
salles qui se quali-
fient d’'indépendants,
nous pouvons relever
les caractéristiques
suivantes:

* Une représentation
basée sur un texte
contemporain (pas
nécessairement rou-
main, ni la premiere
représentation dudit
texte);

* Limplication d’ar-
tistes jeunes et/

ou émergents et/ou
explorant un nouveau
territoire (ex : mise en
scéne par un acteur
célebre)

* Une production
minimaliste en termes
de troupe, de decor
scénique et de maté-
riel scénique utilisé.

Toutes ces caracte-
ristiques sont liées
et dépendent de
plusieurs conditions
pragmatiques. En
effet, le choix d'une

piece contemporaine
est motivé non seu-
lement par lenvie
d’aborder des problé-
matiques d’actualité,
dans lesquelles les
artistes et le public
peuvent se retrou-
ver, mais egalement
par des répétitions
plus courtes et par
des moyens tech-
niques limités, ce qui
est courant dans les
salles présentant des
productions indépen-
dantes. De plus, le
théatre indépendant
doit répondre a la
nécessité de trouver
« une place au soleil ».
Cest pourquoi, il ex-
ploite le manque d’in-
térét du théatre public
pour les dramaturges
nouveaux, inconnus,
et non-traditionnels,
s’intéressant davan-
tage, en général, a

la dramaturgie qu'au
théatre traditionnel
dont le centre d’inté-
rét est le metteur en
scene.

Le matériel scénique
nécessaire et le décor
scénique minimalistes
rendent la production
plus flexible. En effet,
cet aspect minima-
liste offre davantage
dopportunités en ce
qui concerne les tour-
nées, car la survie de
la plupart des salles
indépendantes dé-
pend principalement



de la diversification
et car le nombre de
représentations d'une
méme production
dans la méme salle
est extrémement
limitée. Méme a Bu-
carest, il est courant
aujourd’hui de voir
une production voya-
ger d’'un endroit a un
autre pour ne délivrer
souvent qu'une seule
représentation, ce qui
n'est pas la meilleure
stratégie vis-a-vis du
public.

Depuis la crise finan-
ciére, un nouveau
phénomene a fait son
apparition a Buca-
rest : dramatiquement
touchés par la baisse
de consommation, les
restaurants/bars/cafés
et le théatre indépen-
dant ont « uni leurs
forces ». Les bars, ainsi
que d'autres établisse-
ments, se sont inté-
resseés a la possibilité
d’offrir a leurs clients
de nouvelles formes
de divertissement,
telles que le théatre,
entrafnant ainsi une
augmentation du
nombre de salles dis-
ponibles. (A la fin des
années 1990, il s’agis-
sait de la « formule
magique » du Théatre
LUNI au Green Hours,
un bar avec salle de
représentation.) En
méme temps, l'in-
capacité de certains

théatres publics a
attirer de nouvelles
personnes dans leur
compagnie ainsi que
leur deficit budgétaire
important ont causé
leur fermeture, pous-
sant ainsi les jeunes
artistes a se tourner
vers loption de l'indé-
pendance. La crise im-
mobiliere a donc per-
mis a ces artistes de
chercher et de trouver
leurs propres (et tres
petits) théatres inde-
pendants, tels que, a
Bucarest, le Théatre
dArt, 'UNTEATRU, le
Theatre in the Wings...
Les années post-2008
ont renforceé la dis-
tinction entre deux
sous-types dartistes
indépendants - les in-
dépendants par choix
et ceux par nécessite -
qui présentent des dif-
férences importantes
dans leur pratique
théatrale.

La raison pour la-
quelle ce type de
théatre travaille avec
de jeunes artistes est
également - mais
pas seulement - une
question d’argent

et de mobilité. La
programmation de
productions inde-
pendantes est plus
imprévisible et ces
productions font plus
de tournées, et ce,
dans des conditions
plus précaires que les

productions de réper-
toire. De plus, compte
tenu du jeune age du
théatre indépendant
tel quon le connait

en Roumanie (environ
15 ans), ce théatre

a grandi avec ses
artistes. Lancienne gé-
nération daartistes (en
particulier les comeé-
diens) ne partage pas
la méme expérience
de la precarité sociale
et professionnelle que
leurs jeunes collegues,
et peu dentre eux

se retrouvent dans
lesthétique du théatre
indépendant (en par-
ticulier par rapport a
son jeu plus direct et
son langage familier).
Dautre part, la géne-
ration actuellement
dans sa trentaine

ou sa quarantaine a
grandi, sur le plan
artistique, avec le
théatre indépendant
et a fait son appari-
tion dans le « temple
de la renommeée » du
courant officiel. Ainsi,
il est évident que la
scene indépendante
leur offre une forme
d’expérience profes-
sionnelle qui com-
plete leur travail dans
le théatre public. Cette
génération intermeé-
diaire pourrait étre la
derniere a bénéficier
a la fois des pratiques
esthetiques tradition-
nelles/publiques et
indépendantes (nous

aborderons plus tard
le réle du théatre
indépendant en tant
que « salle d’attente »
pour le systeme de
répertoire).

Les conditions de

la production et le
manque dempathie
pour l'indépendance
ne sont pas les

seuls facteurs qui
expliquent le jeune
age des artistes du
théatre indépendant.
En effet, ce jeune age
reflete également

le type de public (et
ses attentes) que ces
productions attirent. Il
sexplique également
par une indépendance
qui constitue parfois
une « salle d’attente »
pour le théatre public,
principalement dans
le cas des indépen-
dants par necessite.

De nombreux festi-
vals, salles, et artistes
qui se qualifient
d’'indépendants consi-
déerent comme moins
importants pour la dé-
finition de lindépen-
dance susmentionnée
certains éléments tels
que :

* Le statut indépen-
dant, non-public

du producteur (par
exemple, ArCuB - le
centre de projets
culturels de la ville
de Bucarest qui a sa



propre scene mais ne
fonctionne pas comme
une institution de
répertoire classique
étant donné qu’il ne
posséde pas sa propre
compagnie d’acteurs
et ne se définit pas
comme un théatre

- se qualifie de « pro-
ducteur indépendant »
a de nombreuses
occasions).

* La nature expéri-
mentale, non-conven-
tionnelle et originale
du langage théatral
et/ou des themes/pro-
blématiques abordes ;

* La position sociale,
politique et/ou esthé-
tique et la pertinence
de la représentation ;

* Les conditions de
production potentiel-
lement non-conven-
tionnelles, les formes
originales de relations
(par exemple, un

« workshop theatre »
- Clest-a-dire un
théatre ou le texte
n'est pas écrit par une
seule personne mais
est le résultat d'une
collaboration entre les
membres de la troupe
et le metteur en scene
-, une création collec-
tive ou une co-produc-
tion majoritairement
publique-indépen-
dante).

Mis a part le premier
élément (lié a une
production et des
conditions de travail
et de production spé-
cifiques - lesquelles
sont hiérarchiques et
désengagées pour les
productions publiques,
ou les artistes sont
soit des employés soit
des « fournisseurs

de service » du pro-
priétaire des moyens
de production, ou
non-hiérarchiques et
collaboratives pour
les productions in-
dépendantes, ou les
artistes possedent le
produit final de leur
travail), tous les autres
reposent sur Lunique
mot magique : le
risque. Cest de la que
le théatre indépen-
dant tire sa dualité
(donnant lieu a un
duo étrange avec son
jumeau maléfique, le
théatre public subven-
tionné). Selon le degré
de risque qu’il prend,
le théatre indépen-
dant se rattache dif-
féremment au théatre
public. Dans sa forme
la plus simple, il s'agit
d’'une salle d'attente
ou d’un terrain de jeu
ou l'un joue et s'amé-
liore avant de pouvoir
entrer dans la belle
cour des grands. Ce
théatre profite d’'une
pression de la réussite
moins importante sur
la scéne non-publique

pour pratiquer la mai-
trise du langage théa-
tral traditionnel. Dans
sa signification plus
forte, il s'agit de tester
des ceuvres renversant
les normes, lesquelles
n‘auraient jamais leur
place dans la cour
subventionnée tradi-
tionnelle, soit parce
quelles présentent
un risque inhérent
déchec (notamment
en commissionnant ou
en mettant en scene
pour la premiére fois
des pieces contem-
poraines roumaines,
ou en adoptant des
stratégies de collabo-
ration — interdiscipli-
naire, multiculturelle,
co-production, etc.)
soit parce que leur
approche dépasse de
loin la pratique de
production du théatre
public, notamment
pour les raisons sui-
vantes :

* Tentatives et innova-
tions dans lapproche
des problématiques
sociales, politiques,
communautaires ;

* Lintérét pour les
espaces de repre-
sentation atypiques
(tels que le « théatre
d’appartement », une
pratique « ancienne »
redécouverte en Rou-
manie en 2005, qui
était au départ une
expérience anthropo-
logique) ;

* Le développement
du public (soit en
développant un pu-
blic pour le théatre
indépendant dans des
endroits ou il n'y en a
pas, méme s’il existe
déja un public pour

le théatre public et le
théatre en général, ou
en travaillant avec des
groupes ou des com-
munautés ayant peu
ou prou dexpérience
théatrale).

Si lindépendance

« soft » est une forme
de diversification
loffre du théatre
public, l'indépendance
« forte » est liée a
'évolution du théatre.
Il s'agit toutefois d’'un
cercle vicieux : le
théatre public ne peut
pas se permettre une
logique « trial and er-
ror » nécessaire a son
évolution pour des
raisons idéologiques,
et les salles indépen-
dantes ne peuvent pas
reposer uniquement
sur des performances
risquées pour des
raisons financieres.
Lidéal a long terme
serait de créer un
systeme intégre de
théatre public et indé-
pendant ou il y aurait
un partage de res-
sources et de risques
ainsi qu'une éthique
de travail négociée.




Miruna Runcan

Roumanie: les fonctions
du théatre nationa

A linstar de nom-
breuses autres insti-
tutions européennes
créées au dix-neu-
viéme siecle et abor-
dant des concepts
flous, le « Théatre
national » s@crit avec
une majuscule selon
les dictionnaires rou-
mains. Comme pour
tout concept flou, la
charge symbolique

et émotionnelle est
plus grande que le
poids physique de
lentité en question.
Dans la culture rou-
maine moderne, qui
existe depuis 160 ans,
cette différence sur

le plan émotionnel
est trés importante.
La Roumanie, petit
Etat fondé en 1859 3
la suite de 'heureuse
union entre deux prin-
cipautés unilingues,
comptait a ses débuts
non pas un mais deux
Théatres nationaux.
En effet, le premier

se trouvait a lasi et le
second a Bucarest, a
savoir les anciennes
capitales des princi-
pautés de Moldavie
et de Valachie. Lidéal
national des Lumiéres
a fait de ces théatres
publics l'un des sym-
boles fondamentaux
de la roumanisation
d’'un territoire au-
trement habité par
des populations qui,
méme si elles avaient
des histoires comple-
tement différentes,
partageaient pour

la plupart la méme
langue.

En 1919, un troi-
sieme Théatre natio-
nal a éte fondeé du
jour au lendemain a
Cluj, capitale de la
Transylvanie, grace a
la nationalisation du
théatre municipal de
la ville, jadis loué par
une entreprise hon-
groise. Tres vite, trois

autres théatres simi-
laires ont été fondés a
Craiova (la capitale de
la région de 'Olténie),
a Cernauti (la capitale
de la Bucovine, en
Ukraine actuelle), et a
Chisindu (la capitale
de la Bessarabie, l'ac-
tuelle République de
Moldavie). Ces deux
dernieres provinces
étaient annexées a la
Russie pendant plus
d’un siecle ; outre
leurs populations
majoritairement rou-
maines, elles abri-
taient également des
communautes consi-
dérables dorigines
russes, ukrainiennes,
allemandes, polo-
naises et juives.

Les grandes régions
unies sous l'idée

d'une « nation rou-
maine » se sont cha-
cune vues attribuer

un Théatre national.
Certaines de ces salles

(celles de Craiova,
Cernauti et Chisinau)
ont été abandonnées
une dizaine d'années
plus tard seulement
en raison d’une crise
économique et ont
toutes spontanement
repris leurs activités
quatre ans plus tard.
Apreés la Seconde
Guerre mondiale, un
autre Théatre national
a éte fondé a Timisoa-
ra, dans la région du
Banat située dans

la partie ouest de la
Roumanie. Timisoara
est une ville multicul-
turelle abritant des
communautés consi-
dérables allemandes
et hongroises. En
1978, grace a la stra-
tégie de Ceausescu
portant sur le mar-
quage symbolique et
nationaliste du terri-
toire, l'élégant théatre
de Targu-Mures, créé
en 1947 en tant que
théatre hongrois et



auquel un dépar-
tement roumain a

éteé ajouté en 1962,
est aussi devenu un
Théatre national. Il
s’agit actuellement du
seul « Théatre natio-
nal » a étre a la fois
roumain et hongrois.

Vu de lextérieur, il
peut sembler étrange
de constater qu'un
psycheé collectif aspi-
rant au desir ancien
d’'une unité nationale
soit beaucoup plus
déterminant que des
préoccupations dordre
matériel telle que la
nécessité d’une ville,
d’'une province ou
d'une communaute
en particulier a dis-
poser d’'un théatre. Ce
déséquilibre incontes-
table, enraciné dans
la frustration, avait
retenu l'attention du
régime communiste
dans sa premiere
phase d'organisation
centree sur lacti-
visme. Ainsi, le régime
mit sur pied presque
quarante théatres

« d’Etat » outre les
cing Théatres natio-
naux (situes a Bu-
carest, lasi, Craiova,
Cluj et Timisoara), et
ce, malgré de graves
pénuries dues a la
guerre et aux dettes
de reconstruction.
Actuellement, il existe
des Théatres natio-
naux a Bucarest, Cluj,

lasi, Craiova, Timisoa-
ra, Tirgu Mures et
Sibiu.

Au sein de la culture
roumaine, L'utilisation
et le role d’'un Théatre
national ne cessent
de revenir au coeur
des débats depuis la
seconde moitié du
dix-neuvieme siecle,
telle une maladie gé-
nétique qui ne cesse
de réapparaitre. Les
groupes successifs qui
ont pris part a ces dis-
cussions comprennent
notamment des héros,
des coryphées, des
martyrs incontes-
tables ainsi que toutes
sortes de démago-
gues, de hauts cadres,
de poltrons, dhommes
politiques malhon-
nétes mais également
de grands écrivains ou
artistes. En un siecle
et demi, presque tout
le monde a partagé
son opinion sur le
Théatre national. Au
début du vingtiéeme
siecle, Pompiliu Eliade
fut désigne directeur
du Théatre national
de Roumanie et prit
ainsi la place de son
prédécesseur Alexan-
dru Davilal. Aprés une
révolte artistique et
politique menée a
lencontre de l'auteur
courageux Davila, il
tenta d’instaurer la
paix et rédigea un

texte sur la mission
du Théatre national
en 1908. Depuis lors,
ce document est, en
quelque sorte, devenu
canonique. Pompiliu
Eliade était un acadé-
micien spécialisé en
littérature francaise et
en histoire littéraire.
Comme tout acadé-
micien respectable, il
soutenait l'idée que
lobjectif d'un Théatre
national était de

« constituer une école
pour les nombreux
spectateurs qui fran-
chissent ses portes ».
Finalement, cette
définition de « théatre
en tant quécole »
sest répandue mais
chaque génération a
interprété la « mission
éducative » selon ses
propres valeurs parti-
culieres.

Mais en quoi consiste
un Théatre natio-

nal en Roumanie ?
Premierement, un
Théatre national
compte parmi les
dizaines de théatres
financés par UEtat. Il
est donc logique pour
une telle institution
de fournir des services
publics, n'est-ce pas

? Ensuite, il convient
de définir a quoi
correspond le terme

« nation », ainsi que
son adjectif « national
»,au vingt-et-unieme

siecle. Ce sujet est au
coeur des debats et

ne cesse dopposer et
de diviser les theories
politiques, les discours
de propagande, l'his-
toire, la géographie,
'anthropologie, la
psychologie collective
et la symbolique. La
Roumanie compte six
Théatres nationaux
mais une seule na-
tion. En effet, selon la
constitution, le pays
constitue un Etat « na-
tional » et « unitaire »,
et ce, malgré la pré-
sence de nombreuses
minorites telles que
les minorités hon-
groises, allemandes,
roms, turques-tatares,
ukrainiennes, grecques
etc. Il est donc étrange
de constater que le
théatre hongrois pu-
blic de Cluj constitue
l'un des théatres les
plus pertinents de la
Roumanie du point de
vue de l'imaginaire
collectif et de ses
activités artistiques,
de par son lien avec

la préservation de la
langue et de la litté-
rature nationale, ainsi
que son souci pour

le développement de
son propre public et
éducation a travers
de la culture. En tant
que théatre dune
communauté ethnique
luttant pour survivre
sur le plan culturel,
ses objectifs natio-



naux sont paradoxale-
ment plus apparents
et donc poursuivis de
maniere plus cohé-
rente.

Dautre part, les
théatres nationaux
ont inconsciemment
préservé leurs origines
symboliques émanant
de la période qui a
suivi les Lumieres.
Ainsi, sur le plan
conceptuel, ils sont
considérés comme de
« grands » théatres
possédant parfois
plusieurs salles, ce
qui requiert donc plus
de fonds, dénergie et
de ressources. Le role
d’'un Théatre national
est doffrir un produit
fini, cest-a-dire... Cest
a dire quoi au fait ?
Une bonne représen-
tation ? Une représen-
tation exceptionnelle
? Une resprésentation
répondant aux normes
académiques ? La

« mission » de ces
théatres n'est pas de
délivrer de bonnes
représentations. En
effet, il s'agit la du
devoir de tout théatre,
qu’il soit public, prive,
indépendant, expé-
rimental, roumain,
hongrois ou juif, que
les acteurs jouent en
turc, en francais en
anglais, en swabhili ou
autre, qu’il se trouve
dans une petite cour

ou au sous-sol d’'un
quelconque batiment.

Toutefois, apres 23
ans de liberté, cette
fonction n'a été rem-
plie que tres rarement.
En effet, les Théatres
nationaux ne com-
missionnent pas de
textes dramatiques et
trés peu dentre eux
encouragent lorga-
nisation de concours
réguliers et structures
pourtant essentiels
pour les dramaturges
nationaux. Deux
théatres font excep-
tion : le Théatre de
Comédie de Bucarest
et le Théatre national
« Mihai Eminescu » de
Timisoara. Ce dernier
organise un concours
annuel au méme mo-
ment que le Festival
du théatre roumain.
Ces derniéres années,
le festival a cependant
vu louverture d'une
section internationale
qui @ minimiseé et effa-
cé limportance ac-
cordée a la littérature
dramatique. De plus,
les principaux résul-
tats de ce concours, et
notamment la quanti-
té de textes gagnants
ou nomineés qui sont
ensuite produits et
programmes par
d’autres entreprises
publiques ou privéees,
ne sont pas conse-
quents.

Un théatre financé par
I'Etat et qualifié de

« national » devrait
constituer un champ
de recherches cultu-
relles a travers lart,
ainsi qu’une sphere
de débats publics
centrés sur lart, et ce,
non seulement pour
art dramatique mais
également pour les
autres formes d’arts
du spectacle. Malheu-
reusement, ce n'est
que rarement le cas
en Roumanie.
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Naturellement, le
vent d'enthousiasme
qui sest levé dans

les premiéres années
post-1989 a égale-
ment soufflé sur la
scéne théatrale en
Roumanie. En effet,

la « nécessité d’un
changement » se
faisait ressentir, me-
nacant pour certains,
enthousiasmant pour
d’autres, transformant
ainsi les activités ordi-
naires en une sorte de
fanfare désorganisée,
pathétique et parfois
violente. Plus de vingt
ans plus tard, ce dont
on est str a U'heure
actuelle est 'absence
d’'un « agenda » de
réformes. Bien que
leffondrement d’'un
systeme ne suffise
pas, a lui seul, a réunir
instantanément les
conditions optimales
nécessaires a la mise
en place d’'un nou-
veau systeme, il reste
difficile dexpliquer
pourquoi la scene
théatrale roumaine

a autant résisté au
changement.

Dans une société

ou léducation et la
culture subventionnée
ont été fondées sur
des regles dictées den
haut tout au long de
son histoire moderne,
par le « ministére »
ou « gouvernement

», plutdt que sur le

principe d'une concep-
tion libre d’idées et
de produits, il n'est
pas étonnant que la
responsabilité des
financements ait
toujours reposé sur

la « vision » et sur les
« stratégies » dictées
par ces hauts cadres.
La culture roumaine
moderne, en particu-
lier le théatre, qui est
plus engagé et plus
onéreux, a bénéficié
de ’homogénéi-

té des subventions
officielles pendant
plus d’un siecle et
demi. Tant que U'Etat
était la seule source
(constante) de fi-
nancement, tout, ou
presque, était censé se
conformer aux volon-
tés de U'Etat avec le
consentement naif des
artistes.

Par conséquent, on
remarque un manque
important d’idées

et de conceptions a
lépoque des réformes
a proprement parler.
Apres 1989, certains
ministeres ont changeé
de ministres tres fré-
quemment alors que
cela leur était inutile.
En effet,en 23 ans,
seize ministres se sont
succédes au ministere,
dont six pendant les
sept premieres années
suivant le change-
ment de régime. Sur
le plan de la politique,

la majorité nationa-
liste conservatrice
entre 1992 et 1994 a
cherché, et a souvent
réussi, a engendrer
des désastres impre-
gnés de connotations
politiques, et ce,
justement dans les
quelques théatres qui
ont tenté de mener
des réformes internes.
Le point le plus sur-
prenant est quaucun
effort radical visant au
renouvellement des
politiques théatrales
du ministere n'a pas
pu arréter cette ma-
jorité conservatrice
tout au long de la
période de la Conven-
tion Démocratique
de Roumanie (no-
tamment de 1996 a
2000, alors que lac-
teur et directeur lon
Caramitru?, icbne de
la révolution, figurait
au sein des gouver-
nements successifs).
Ainsi, parler de lavenir
des institutions théa-
trales est impossible
sans évoquer ces
principes fondamen-
taux, lesquels sont
intrinsequement Lliés
aux confusions et a

la culture civile et
politique faible de
lensemble de la Rou-
manie apres la révo-
lution.

Jetons un coup d'eeil
au probléme en ques-
tion sur différents ni-

veaux. Un agenda pre-
voyant des réformes
aurait da contenir une
série de principes fon-
damentaux. Premie-
rement, (1) le principe
de [« affranchissement
» de l'espace culturel,
en particulier pour la
scene théatrale, par
rapport a l'ingérence
du pouvoir politique.
Deuxiemement, (2) le
principe de l'ouverture
des frontiéres de la
communication, aussi
bien au sens littéral
(Cest-a-dire la liberté
des échanges entre
les artistes roumains
et ceux du monde en-
tier) que dans un sens
plus subtile (cest-a-
dire la séparation du
modele exclusif du
théatre subventionné,
soit un modele qui ne
soit pas affecté par

la compétition avec
d’autres structures afin
de confirmer leur ef-
ficacité). Le troisieme
principe a prendre en
compte aurait éte (3)
l'encouragement de

la création d’idées, de
formes de communi-
cation, de tout produit
ou institution offrant
un art dramatique
viable sur un marche
libre basé sur la libre
concurrence. Enfin, le
quatrieme principe
aurait éte (4) la décen-
tralisation des prises
de décisions dans le
domaine du finance-



ment de la culture, en
fonction des priorités
culturelles des com-
munautés locales et
des politiques qui en
découlent.

En théorie, presque
tous les gouverne-
ments ou ministres,
allant du philosophe
Andrei Plesu® a au-
jourd’hui, étaient,
d’'une fagon ou d’une
autre, conscients de
ces principes, s’y sont
du moins heurtes et
ont méme parfois
ceuvré en leur faveur
de maniere plus ou
moins évidente. Tou-
tefois, en pratique, il
n’y a eu qu’un seul
moment de décen-
tralisation rapide et
violente, menée sous
le ministere de Cara-
mitru, lorsque la ma-
jorité des institutions
des arts du spectacle
en Roumanie avait eté
placée définitivement
sous l'administration
de certaines autori-
tés locales souvent
confuses, bornées et
totalement incompé-
tentes en matiere de
conception de poli-
tiques culturelles. En
outre, l'echiquier poli-
tique est resté passif
dans le domaine de
la culture en justifiant
systéematiquement
cette situation par
des propagandes bon

marché invoquant un
manque de fonds.

Ainsi, Uintuition de
base, remontant a
lépoque du minis-
tere de Plesu, selon
laguelle une réforme
structurale en Rou-
manie devrait uni-
quement dépendre
des instruments et
arguments législa-
tifs, était (prouveée)
correcte. Une telle
situation s'est pro-
duite malgré le fait
que - ou précisément
parce que - lenviron-
nement du théatre a,
a son tour, résisté aux
lois promouvant le
libéralisme. Les geants
industriels ont finale-
ment eté privatises en
Roumanie, les mines
énergivores dont la
modernisation était
quasiment impossible
ont été fermées, le
systeme bancaire a
été entierement réor-
ganisé, de méme que
le domaine extréme-
ment complexe et ir-
régulier de l'éducation
primaire, secondaire
et supérieure, etc. En
revanche, la légis-
lation relative aux
activités et a lorgani-
sation des institutions
des arts du spectacle
est restée en grande
partie semblable au
modele de 1900, et
ce, méme a lheure

actuelle, apres cing
versions approuvees
par le parlement. Aus-
si étonnant que cela
puisse paraitre, les
artistes dramatiques
roumains sont tou-
jours des employés de
U'Etat, pauvres, certes,
mais bénéficiant tou-
tefois... d'une pension
garantie.

Par exemple, depuis
2005, une institution
publique subordon-
née au ministere de

la Culture est chargée
de financer, suivant un
concours de projets, la
production éditoriale
de projets culturels in-
dépendants ainsi que
de projets d’intérét
national. A l'époque
ou lAdministration du
fonds culturel natio-
nal (AFCN) a été mise
en place, la loi dispo-
sait que son budget
serait assuré par une
partie des ventes du
materiel électronique
et une partie des
bénefices de la loterie
nationale. En réalité,
ces dispositions nont
jamais été appliquées
et la plupart des fonds
provenaient a nou-
veau du budget de
U'Etat. Ainsi, en 2012,
la totalité du montant
accordé par le AFCN
aux projets culturels
représentait dans les
faits environ 7% du
budget d’'une seule

institution, cest-a-dire
le Théatre national de
Bucarest.
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Ainsi, la Roumanie
post-1989 compte
plus de quarante
théatres ou théatres
musicaux, dont

treize a Bucarest. Ces
théatres sont tous
financés par le budget
local ou directement
par le ministére (pour
les Théatres natio-
naux). Certains dentre
eux comportent deux
départements (ou
sections), en raison
de la présence d'une
section hongroise et

d’'une autre allemande,

ou de la présence d'un
département distinct
pour le théatre mu-
sical. Il existe trois
théatres hongrois
autonomes (a Cluj,
Timisoara, et Sfan-

tu Gheorghe), mais
également un théatre
allemand (a Timisoa-
ra) et un théatre juif
(@ Bucarest). De plus,
le pays compte de
nombreux (environ
trente) théatres pu-
blics de marionnettes,
dont certains dis-
posent d’'une section
hongroise, ainsi que
deux autres théatres
dramatiques au ré-
pertoire pour enfants
et adolescents (a
Bucarest et lasi), cing
Théatres (nationaux)
d'opéra roumains

et un hongrois, de
méme qu’un Théatre
national dopérette. Il
existe également trois
ou quatre théatres

lyriques modestes,
dont la compagnie
Constanta qui se
spécialise dans le
domaine de la danse
classique et a realisé
de grands exploits a
l'échelle internatio-
nale.

Tous ces théatres
sont des théatres de
répertoire. En 1991,
une tentative visant a
créer un « théatre de
création » fut lancée
avec la création du
Théatre d’'Urmuz, qui
deviendra plus tard
le Theatrum Mundi,
initialement dédié a
la nouvelle écriture.
Cependant, le sys-
téme a été abandonné
pendant pres d’'une
décennie. De plus,

la salle de théatre

en question est au-
jourd’hui occupée par
le Théatre Metropolis,
soit un autre théatre
de répertoire financé
par la mairie de la
capitale.

Dautre part, de nom-
breux centres cultu-
rels, a Bucarest et a
lasi (ArCub, le Centre
culturel de « Nicolae
Balcescu », Tatdrasi
Atheneum), élaborent
divers projets artis-
tiques et produisent
parfois des représen-
tations d'opéra ou
dopérette. Conformé-
ment a la tradition,



ces représentations
répondent a nouveau
aux exigences d’un
théatre de répertoire.

Parmi les nombreuses
tentatives visant a la
création de théatres
privés apres 1989,
d’'un point de vue
purement commercial,
le seul théatre qui a
réellement survécu
en vingt-trois ans est
le Teatrul Act, fondé
en 1997 au sous-sol
d’'un batiment situé
dans une rue centrale
de Bucarest. Créé par
une équipe dartistes
parmi lesquels figure
Marcel lures, célébre
acteur de théatre et
de cinéma, le Teatrul
Act est un théatre de
répertoire mais pre-
sente egalement un
café-bibliotheque. Le
secret de sa réussite
sexplique d’une part
par son répertoire
éclectique, ciblant des
ceuvres contempo-
raines, et d'autre part
par son ouverture aux
représentations expé-
rimentales proposées
par d'autres compa-
gnies indépendantes
dans le cadre de
co-productions. Enfin,
ce théatre doit égale-
ment son succes a sa
gestion méticuleuse,
reposant sur une toute
petite équipe, sur le
fait que les acteurs ne
sont pas employés sur

la base d’'un contrat
indéfini, ainsi qu’au
prix des tickets consi-
dérablement plus
élevé que celui des
théatres publics (a
l'exception du Théatre
National de Buca-
rest). En tout cas, en
quinze ans dactivite,
le Teatrul Act a cultive
un public fidele parti-
culierement jeune et
instruit.

Cette homogénéité
évidente de la forme
et des objectifs (im-
précis) des institutions
theéatrales se reflete
depuis longtemps
dans lesthétique

et dans le style des
représentations
proposées par les
théatres publics. Cette
esthétique est donc
homogeéne et repose
surtout sur le metteur
en scene et sur linté-
rét des critiques pour
lceuvre « en soi » : des
représentations meéta-
phoriques et visuelles.

En particulier apres
1990 et pendant
presque dix ans, la re-
putation d’un théatre
reposait essentiel-
lement sur la recon-
naissance a létranger
de ses « tournées » et
des productions pour
des « festivals ». En
général, ces produc-
tions reposaient sur
des interpreétations

libres de textes clas-
siques, jouées par des
« auteurs-metteurs en
scene ». Silviu Purca-
rete est probablement
l'un des metteurs en
scene les plus connus
(ses mises en scene
ont d'abord été jouées
a Craiova, puis a Sibiu,
au Theéatre hongrois
de Cluj, ou lors de
co-productions in-
ternationales somp-
tueuses entre ces
théatres et des com-
pagnies étrangeres).
Dautres tels que
Andrei Serban, Tompa
Gabor, Mihai Maniutiu,
Alexandru Darie ou,
d’'une maniere plus
nuancée, Victor loan
Frunza, respectent
également ce canon
esthétique (méme si
leur style est quelque
peu différent) et bé-
néficient d’'une répu-
tation semblable dans
les festivals. Lhomo-
géneéite esthétique du
modele de U« auteur »
a perdu de son impor-
tance apres 2000 avec
émergence d’autres
mises en scene al-
lant a l'encontre du
canon esthétique et
aspirant a la simpli-
cité. Ces mises en
scene sont centrees
sur le contexte so-
cio-politique, donnent
du poids aux textes
contemporains, pre-
sentent une certaine
austerite du discours
visuel, et misent sur

la créativité du come-
dien. Ces contre-cou-
rants, sur le plan du
style mais également
de la motivation,
émanent pour la
plupart de la scéne
indépendante mais
ont également occupé
la scene d’institutions
publiques ces dix
derniéres années. Ils
n'ont jamais perturbé
’hégémonie du canon
métaphorique et tra-
ditionnel. Le modele
de représentations
métaphoriques et
visuelles reste le plus
apprécie, du moins
selon la majorité des
critiques ainsi que les
responsables d'impor-
tants théatres et des
festivals.

En outre, les questions
relatives aux roles

de lart par rapport

au public, aux com-
munautés et a la
société sont souvent
mal formulées, tout
comme leurs réponses
(dans la presses ou
dans les débats au
sein de la société
civile). Quel est le role
d’un théatre dans son
environnement (en
lien avec la commu-
nauté ou juste comme
lieu de repreésenta-
tions) ? Qu'est-ce qui
distingue le théatre
d'une communauté

de celui d’'une autre
communauté ? Quels



sont ses objectifs pour
cette année compa-
rés a ceux de l'année
derniere ? De quelle
maniére ses projets
et ses programmes
rejoignent-ils ceux
des autres institu-
tions artistiques,
sociales, éducatives
et médiatiques ? Voila
quelques questions
urgentes et récur-
rentes. Leurs réponses
ne sont souvent pas
formulées selon des
stratégies cohérentes,
et ce, méme lorsque
ce sont des institu-
tions financées par
U'Etat qui posent les
questions. Toutefois,
les ministres, les
mairies et les conseils
régionaux posent-ils
ces questions ? Apres
vingt ans, aucune
preuve ne permet

de témoigner d’'une
telle initiative, ce qui
explique la stagnation
calme et confortable
de lensemble d’un
systeme qui s'auto-fe-
licite tandis gqu’il ne
cesse de répéter, assez
fort, qu’il ne dispose
pas de ressources
suffisantes.

A ce niveau, le pay-
sage institutionnel
est toujours dirigé, en
2013, par la sécuri-
té sociale pour les «
artistes » et non par
la communication au
moyen de l'art avec

les publics qui en ont
ou pourraient en avoir
besoin.
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Lune des faiblesses du
théatre roumain est la
crise constante de la
gestion. Celui-ci prend
directement racine
dans l'incohérence
(innocente ou fautive)
et dans les hésita-
tions dans la prise de
décisions politiques,
ce qui a également
donné lieu a un faible
appui juridique pour
les tentatives de re-
formes internes. La loi
de 2004 exige qu’une
convention de gestion
ainsi qu'un bilan fi-
nancier soient rendus
a la fin du mandat, do-
cuments dont dépend
la prolongation du
mandat (accordée par
le Ministere pour les
Théatres nationaux et
le Théatre hongrois
de Cluj, ou par les
autorités locales pour
les autres théatres).
Toutefois, les séances
de présentation de
rapports sont souvent
reportées au-dela des
délais autorisés et
leur transparence n'est
respectée que sur le
plan formel. Il en va
de méme pour les dé-
cisions de prolonga-
tion ou de suspension.

Une premiére tenta-
tive visant a régler ce
probleme de gestion
sest opérée au moyen
de rapatriements en
1990 et 1991. Lidée
du ministre Plesu

consistait a ramener
des artistes roumains
confirmés qui étaient
en exile, en particulier
ceux qui avaient beau-
coup travaillé dans

les pays occidentaux
et qui avaient rencon-
tré un certain succes.
Cette idée nétait pas
mauvaise. En effet,

qui d’autres que ces
personnes, qui avaient
brillement récolté le
fruit de leurs efforts
dans des systemes
congus differemment,
auraient pu mettre en
place des réformes
radicales du systeme ?
Ainsi, les deux pre-
miéres années, une
nouvelle vague d’ar-
tistes plus ou moins
impressionnants a
deéferlé non seulement
a Bucarest mais égale-
ment dans lensemble
du pays. Le résultat de
cette initiative sest
avere relativement
efficace.

Assurément, le cas
le plus évident (tou-
jours controverseé et
provocant a 'heure
actuelle) est celui
du metteur en scene
américain dorigine
roumaine Andrei
Serban, directeur du
Théatre national de
Bucarest (TNB). Les
trois saisons durant
lesquelles il a présideé
le TNB, mais surtout
certaines des repreé-



sentations qu'il a
mises en scéne, sont
toujours légendaires.
Toutefois, son cas
était exceptionnel. En
général, ce type de
tentative « de retour
de lexile » a souvent
eu le méme triste
résultat : a quelques
exceptions pres, les
metteurs en scene
n'ont pas su s'adapter
a la nouvelle situation
et les compagnies
qu’ils devaient diriger
ont souvent été trou-
blées et réticentes.
Ainsi, Vlad Mugur est
revenu dAllemagne
pour intégrer le
Théatre Giulesti, qu’il
a rebaptisé « 'Odéon
», mais est parti apres
moins de deux sai-
sons. Lucian Giurches-
cu, de retour du Da-
nemark, sest quant a
lui rendu au Théatre
de la Comédie et a
fermement été rejete
par l'équipe quatre
saisons plus tard.
Liviu Ciulei est revenu
des Etats-Unis (uni-
quement en tant que
« metteur en scéne
honoraire ») pour se
rendre a Bulandra.
lulan Visa a quitte
lAllemagne pour le
théatre de Sibiu, ou

il était un excellent
manager, mais est
malheureusement dé-
cédé cing saisons plus
tard. Quand a Adrian
Lupu, celui-ci est
revenu d’Israél pour

se rendre a Galati, ou
ses activités en tant
que metteur en scene
et manager étaient
florissantes, mais il a
ete licencié a tort par
les autorités locales
en 1999. D'autres met-
teurs en scene sont
revenus plus tard en
Roumanie mais n'ont
pas intégré de théatre
car lengouement

et lenthousiasme
sétaient éteints.
Toutefois, Alexander
Hausvater, qui a quitte
le Canada pour retour-
ner en Roumanie en
1992, a mis en scéne
certaines réussites
figurant parmi les
plus marquantes de la
décennie.

Cependant, certains
aspects qui netaient
pas encore apparents
ont alors fait surface.
Malgré la folie du
rapatriement et les
bonnes intentions

des deux parties, le
systeme en place
etait plus fort que

les compétences de
n’'importe quel artiste
de retour au pays. Pre-
mierement, la simple
production de bonnes,
voire d’excellentes, re-
présentations par le «
metteur en scene tout
puissant » n'a pas suffi
a instaurer la réforme.
Deuxiemement, les
modeles compétitifs
de U'Europe occiden-

tale n'ont pas pu étre
reproduits en Rouma-
nie car les principes
juridiques et écono-
miques étaient restés
inchangés.

Quand lexpérience

de rapatriement ne
sest pas soldée par un
échec, elle a tout de
méme représenté une
petite catastrophe,
mais pas sur le plan
des créations artis-
tiques qui ont souvent
eté des réussites non
seulement en Rouma-
nie mais également
lors de nombreuses
tournées entre 1900
et 2000. Léchec du
nouveau systeme de
gestion, capable de
remodeler considé-
rablement la sphére
théatrale, était dd a la
guérilla constante me-
née contre la lenteur
et la futilité des chan-
gements leégislatifs et
contre une ingérence
politique incohérente.

QOutre la technique
du rapatriement, on
aurait pu s'attendre
a lapparition de
nouvelles stratégies
visant a résoudre le
probleme de la ges-
tion des théatres. La
sympathie des pays
occidentaux pour la
spheére culturelle,
et surtout théatrale,
était importante dans

les premieres années
post-1989. La France
et le Royaume-Uni
constituaient les
principales sources
d’espoir. Leurs ambas-
sades et leurs services
culturels ont rendu
possible la mise en
place de programmes
dynamiques de for-
mation en gestion.
Certains de ces pro-
grammes ont eu lieu
au Royaume-Uni,
grace a lintervention
directe d’'UNITER
(lAssociation rou-
maine des artistes

du théatre). D'autres
ont directement été
développés grace aux
initiatives de Corina
Suteu*, la premiére
titulaire d'un master
spécialisé a Dijon,
dans le but de créer
un réseau europeen
de projets et de pro-
grammes culturels
(avec le soutien du
Réseau européen dex-
perts pour la culture),
tout en mettant
l'accent sur la gestion
culturelle.

Apres 1996, la Rou-
manie a vu la creation
de plusieurs cours de
gestion culturelle sou-
tenus par 'Etat. Cette
spécialisation a éga-
lement fait son entrée
dans lenseignement
supérieur. Néanmoins,
peu de changements
pouvaient avoir lieu



tant que les mécha-
nismes décisionnels
restaient globalement
identiques. Certaines
personnes qui avaient
bénéficié de ces cours
et qui avaient été di-
plédmées en Roumanie
ou a létranger se sont
ensuite redirigées vers
d’autres domaines
que le théatre, ou

ont poursuivi une
carriere universitaire.
Nombreux sont ceux
qui ont abandonné.
D’autres ont choisi, a
juste titre, de diriger
leurs efforts dans la
production indépen-
dante, en plein essor.
Aujourd’hui encore,
alors que les regles de
la concurrence pour
les postes de gestion
sont établies (bien
que les autorités aient
souvent déja pris une
décision ou que les
concurrents éligibles
ne soient pas assez
nombreux), l'aspect

le plus important est
celui de managers
d’artistes, de préfé-
rence de metteurs en
scene.

Dautre part, une
solution efficace
etait dapporter des

« adaptations au

fur et a mesure » au
poste de manager. Un
exemple (peut-étre le
plus influent) est la
gestion dAlexandru
Dabija a 'Odéon de

Bucarest (1991-1994
; 1996-2002). Alexan-
dru Dabija a propose
un systeme cohérent
de réformes internes
pour les théatres
subventionnés, allant
méme a contre-cou-
rant. Ce systeme est
encore appliqué sous
administration de

la comédienne Do-
rina Lazar. Lidée de
base de cette réforme
interne était l'idée
gu’un théatre ne doit
pas se limiter uni-
quement a la produc-
tion a proprement
parler. En effet, un
théatre doit devenir
un endroit ouvert a la
culture, au dialogue, a
la recherche, a lex-
périence, et méme a
'échec. Ainsi, au sein
de 'Odéon, une «
nouvelle philosophie
» de l'image institu-
tionnelle est née, de
méme que plusieurs
programmes visant a
encourager louverture
du théatre a la dance,
a U« art d'imitation »,
aux débats sociaux,
aux nouvelles pieces
de théatre ainsi qu’a
une nouvelle généra-
tion de metteurs en
scene.

Tompa Gabor, du
Théatre hongrois de
Cluj, avait une vision
similaire dés son
entrée en fonction.
Ainsi, le manager et le

théatre sont parvenus
a travailler ensemble
pendant plus de vingt
ans, de maniére solide
tout en bénéficiant
d’un prestige artis-
tique qui en faisait
réver plus d'un. Le
théatre hongrois de
Cluj a également
ajouté plusieurs fes-
tivals internationaux
renommes a son port-
folio. Depuis quelques
anneées, il organise

un festival européen
baptisé « Interferente
» (Interférences).

Dautres expériences
fructueuses, bien que
considérablement
différentes, ont éga-
lement été menées a
court ou long terme.
On peut notamment
citer la politique

d’« exportation » du
répertoire, basée sur
de trés larges struc-
tures de representa-
tions visant surtout
les tournées. Géneé-
ralement, ce type de
politique était sou-
tenu par lorganisa-
tion de festivals tout
aussi complexes. Cette
idée a notamment
été appliquée par le
comédien-manager
lon Borghina pendant
plus de dix ans au
Théatre national de
Craiova, ou elle est
toujours appliquée
aujourd’hui par le di-
recteur Mircea Cornis-

teanu. On peut égale-
ment citer la politique
du dramaturge Radu
Macrinici au Théatre
Andrei Muresanu a
Sfantu Gheorghe, me-
née pendant plus de
dix ans (1993-2003)
et basée sur laligne-
ment du répertoire au
festival international
de théatre expérimen-
tal nommeé « Atelier ».

Toutefois, la tech-
nique de gestion

la plus impression-
nante est celle du
Théatre national

« Radu Stanca » de
Sibiu, apres le déces
tragique et soudain
du directeur lulian
Visa. Dans ce Théatre
national finance par
le budget local et
non par Burcarest, les
comédiens Constantin
Chiriac et (Le défunt)
Virgil Flonta n'ont pas
uniquement modifié
le théatre grace au
Festival International :
ils ont changé la ville
elle-méme. En effet,
en 2007, Sibiu était la
premiere ville rou-
maine désignée Capi-
tale européenne de la
culture, une situation
indéniablement due
au modele de gestion
du théatre et du grand
festival de théatre.

Ce festival était telle-
ment impressionnant
qu’il s’est ensuite éri-
gé en tant que modele



pour un large réseau
d’autres festivals et
événements dans la
ville qui ont lieu tout
au long de l'année.
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Le théatralisme du
modele des grandes
représentations re-
pose sur la métaphore
visuelle. Cette tech-
nique, rendue grace

a la musique et aux
chorégraphies minu-
tieusement détaillées,
permet de franchir la
barriere de la langue.
Toutefois ce modeéle
semble avoir perdu
de son importance, du
moins en partie, en
raison de la situation
financiéere des institu-
tions subventionnées
ces dix derniéres
années.

Plusieurs facteurs
permettent dexpli-
quer ce phénomene.
Premierement, apres
2000, le colt de la
production est devenu
de plus en plus diffi-
cile a supporter et la
gestion financiere est
devenue considérable-

ment plus compliquée.

Les sources de finan-
cement telles que les
sponsors et les par-
tenariats public-privé
n'etaient pas nom-
breux ni tres fiables.
Deuxiémement, L'« ex-
portabilité » vers les
festivals occidentaux
a diminué durant la
méme période. En ef-
fet, Uintérét pour « les
vertues exotiques

des réflections uni-
verselles des grandes
productions d’Europe

orientale » sest es-
tompe, laissant ainsi
la place a d’autres
sujets et visions (ex-
périmentales) sur le
marché du tourisme
culturel. Au méme mo-
ment, le marché Lui-
méme était confronté
a des dilemmes et a
des contradictions.

En effet, on peut citer
le débat de 2005 sur
le Festival dAvignon,
lorsque de nombreux
critiques et artistes
ont accusé la direc-
tion du festival d’avoir
effectué une sélection
incohérente et d’avoir
un concept flou des

« valeurs expérimen-
tales »°. Le temps des
grandes tournées des
compagnies artis-
tiques (par exemple,
la Trilogie grecque
d’Andrei Serban en
1991-1992 comptait
presque cent come-
diens et techniciens,
Phedre de Purcarete
plus de cinquante, son
Danaides, en 1995,
plus d'une centaine,
Richard Il de Mihai
Maniutiu, en 1993,
plus d’une cinquan-
taine) était révolu, et
ce, méme si certains
en révent encore
(comme en témoigne
la promotion et le
succes de Faust de
Purcarete au Festival
d’Edimbourg en 2009).



Toutefois, malgré un
systeme non réforme
a proprement parler
et malgre le fait que
le canon esthétique
des représentations
etait toujours celui
des années 1990
pour les législateurs
et une grande partie
des critiques, le décor
semble changer natu-
rellement. En effet, le
changement de géne-
ration parmi les met-
teurs en scene et les
comédiens a apporté
des modifications. Au
travers de leurs pro-
ductions, les jeunes
metteurs en scéne
ont crée des fractures
a long terme dans

les mentalités et les
pratiques du théatre
en s'opposant plus ou
moins ouvertement

a l’homogenéite du
modele de lestheé-
tique métaphorique et
universelle. Certains
metteurs en scene, qui
ont fait leur entrée
entre 1991 et 2000,
ont montré beaucoup
plus d’intérét pour la
modernisation des re-
présentations, notam-
ment en ayant recours
a des textes recents
roumains ou étran-
gers sur des sujets et
des structures com-
plexes. Par exemple,
Theodor Cristian
Popescu, un metteur
en scene cosmopolite
qui a toujours mis

un point d’honneur

a promouvoir les
textes contempo-
rains ; Vlad Massaci
ou Critian Juncu, tous
les deux reconnus
pour leurs productions
basées sur la flexi-
bilité, la créativité et
la participation des
comédiens ; Radu
Alexandru Nica, un
metteur en scéne

au programme tres
dynamique qui a
réanimé le débat sur
le lien entre le film,
le théatre et la dance,
notamment en réécri-
vant et en adaptant
une série de films
célébres durant ses
premieres anneées de
création (tels que Jai
engagé un tueur de
Kaurismaki, Le Bal de
Scola, Breaking the
Waves de von Trier).

Alexandru Dabija etait
un metteur en scene
de la génération
d’auteurs célebres des
années 1990. Auteur
d’une série de célebres
représentations meéta-
phoriques et allégo-
riques (Lenfant Zhao
en 1995, Saragosse-66
jours, d'apres Potocki,
en 1998), il a ensuite
fait preuve d'une in-
croyable polyvalence
en alternant des re-
présentations basées
sur la reinterprétation
de classiques (Che-
kov, Caragiale, Blich-
ner) avec des projets

minimalistes de
réecriture et de réin-
terprétation de contes
pour adultes, réadap-
tés selon les valeurs
contemporaines (Dun-
no de Nikolaj Nosov
en 2005, A Phone, an
Omelette and a TV Set
en 2006, 00! en 2009,
Absolut! en 2011, et
La chevre et ses trois
biquets en 2012, les
trois dernieres pieces
étant des adaptations
d’histoires célebres
de lauteur classique
roumain lon Creanga).

Lanceé en 2000, Radu
Afrim est rapidement
devenu célebre et

a gagne son public,
majoritairement jeune
et ne se limitant pas
au public local des
différentes villes ou il
a choisi de travailler.
Son esthétique théa-
trale ne soppose pas
au modele métapho-
rique et visuel, lequel
sest imposé tout le
long de la décennie
précédente. Toutefois,
ses productions, qui se
fondent souvent sur
des textes contem-
porains tres récents
(de Visniec, Viripaeyv,
Berfuss, Dorst etc.),
se distinguent par
harmonie des sujets
(la fragilité des héros,
la violence, la margi-
nalisation, la fracture
communicationnelle)
et par une approche

lyrique de l'image de
la scéne et de la pres-
tation émotionnelle
du comédien.

Actuellement, la scéne
des productions finan-
cées par les pouvoirs
publics au niveau na-
tional est plus variée
sur le plan esthétique
qu’ily a dix ans. De
plus, presque involon-
tairement, ce paysage
sest de plus en plus
intéresse a lefficacité
de la communication
avec le public local
plutot qu’a la capaci-
té a sexporter, ce qui
semble étre un signe
de force.

Toutefois, dans la
plupart des grandes
villes, en particulier
celles qui disposent
d’'un Théatre national,
l'établissement et le
développement de
ces publics dépendent
directement du sys-
teme de festivals,
lequel est devenu un
objectif principal et
une source de motiva-
tion supplémentaire
pour chaque théatre.
A Bucarest, outre le
Festival de théatre
national financé par
le ministere de la
Culture mais géré par
UNITER (un festival
constamment sous le
feu des controverses
et des polémiques),



FestCo, organisé par le
Théatre de la comédie,
a également connu
une croissance im-
portante. A Timisoara,
le Festival de drama-
turgie roumaine sest
agrandi grace a linau-
guration d’'une section
portant sur lart du
spectacle européen.
La ville d’'lasi a quant
a elle encouragé la
création d’un festival
d’écoles du théatre ;
Oradea a tenu un Fes-
tival de pieces courtes,
et Craiova organise un
Festival Shakespeare.
En outre, des « Réu-
nions internationales
» du Théatre national
ainsi que les « Inter-
férences » du théatre
hongrois sont orga-
nisées a Cluj. Enfin, la
réputation du Festi-
val international du
théatre de Sibiu (FITS)
a dépasse, a juste titre,
les frontieres rou-
maines.

Tout cela a pris place
malgré que les finan-
cements accordés par
le centre ou par les
autorités locales pour
de tels événements
aient considérable-
ment diminué ces
derniéres années,
entrafnant ainsi la
disparition de toute
une seérie de festivals
traditionnels plus
petits. Il semble que,
du moins pour le mo-
ment, la production

théatrale en Rouma-
nie (en roumain ou
non) se réforme incon-
sciemment de linté-
rieur, malgré labsence
d’'une politique cultu-
relle a long terme.

Alexandru Davi-
la (1862-1929)
était un drama-
turge roman-
tique mais un metteur
en scéne innovant
et pionnier. Il était
notamment le res-
ponsable général du
Théatre national de
Bucarest entre 1905
et 1908 ainsi quentre
1912 et 1914.

lon Caramitru
(né en 1943),
fondateur et
président de
UNITER (lAssociation
roumaine des artistes
du théatre, 1990), a
exerce en qualité de
ministre de la Culture
entre 1996 et 2000. Il
est également res-
ponsable général du
Théatre national de
Bucarest depuis 2005.

Andrei Plesu
(né en 1948),
écrivain, philo-
sophe, journa-
liste mais également
célebre dissident dans
les années 1980, était
le premier ministre
de la Culture apres la
révolution de 1989
(1990-1991) ainsi

que le minister des
Affaires eétrangeres de
1997 a 1999.

Corina Suteu
est une cher-
cheuse et une
experte consul-
tante dans les do-
maines de la poli-
tique culturelle, de
la gestion culturelle
et de la coopération
culturelle internatio-
nale. Elle dirigeait le
département de la
gestion culturelle a
UInstitut de 'Homme
et de la Technologie
a Nantes en France.
Elle fut également la
présidente du Forum
européen des réseaux
culturels, ainsi que la
directrice de UlInstitut
culturel roumain a
New York entre 2008-
2012.

Cf. Olivier Ne-
veux, Politiques
du spectateur.
Les enjeux du
thédtre politique
aujourd’hui, Paris, La
Découverte, 2013.
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