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PREFATA

Predarea teatrului nu se poate face decit prin via negativa,
adicd prin invdtarea a ceea ce nuy trebuie si faci,

(intrucdt ceea ce trebuie sd faci nu se invatd).

Radu Penciulescu

Studiul lui Gelu Badea, Pringul minor, consacrat operei artistice
si pedagogicc a lui Radu Penciulescu, se constituie ca o monografie
de prima importangi in peisajul exegezei teatrale romanesti. Lucrarea
se dovedeste rezultatul unui efort de sintezd, vizind o perioada de
aproape saizeci de ani din creatia regizorului roman (si suedez, prin
adoptie, incepind cu anul 1973, cAnd acesta a decis sd paraseasca la-
garul comunist), regizor activ, in cel mai curat sens al cuvintului, pe
scenele din Romania si in diferitele ateliere europene consacrate peda-
gogiei teatrale. Insi demersul analitic al autorului nu vizeazi doar par-
cursul artistic al acestui important reprezentant al teatrului si al artelor
figurative din Europa, ci §i dezbaterea sincrond a temelor enuntate,
prin sondarea directiilor regizorale i a topoilor gdndirii teatrale, cu
alte cuvinte, prin evaluarea formele semnificative de reprezentare, cele
care au incircat scena cu o ideatici restaurata. Astfel, in fiecare capitol
al cartii, cititorul poate si retind cu usurind motivele invocate si in-
strumentele la care Penciulescu a apelat de-a lungul intregii sale cariere, in
virtutea unei arte care ia forme dintre cele mai neasteptate.

Autorul volumului de fagd demonstreazi o coerentd si meticulo-
zitate constante, impuse, pe de o parte, de un regim de lucru specific
documentaristilor, pe de alta, de asumarea unei ,interpretiri” obiec-
tive a ceea ce ,izvoarele” timpului sugereazi. $i, dacd in primul capitol
al cirtii sunt formulate intentiile cercetirii, presupozitiile, contextul
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TEATRU IN TREI TABLOURI.
PRINTUL MINOR

Este un obicei al breslei noastre si intocmeascd/si stabileasca/sa
aranjeze clasamente. in fiecare zi mai apare un rege al scenei. Devo-
rim aceste liste, apoi, intr-un entuziasm ignar, le mototolim, le arun-
cim si alcituim altele. Tubim felul in care ne impdunam cu descope-
ririle,noastre sau cu faptul ¢ noi suntem cei care promovim un anu-
mit moment din istoria efemer a teatrului, neficind altceva decér sa
ne etalim propriile cozi inteligent colorate. Din cind in cﬁvnd, in
aceastd poveste cireia nu-i putem vedea finalul, apare ca o strifulge-
rare cineva care nu ravneste tronul. El nu agteaptd aplauze si nici urale,
nu vrea si fac parte din niciun clasament, nu vrea nici macar sdise
cunoasci numele; e un om care lumineazi fard si se straduiascd.

Cunosc un astfel de om: ciruia ii place teatrul mai mult decat
propria prezenta in teatru; care adund in jurul siu oa-meni, nu actori;
pe care viata l-a absorbit mai mult decit magia cirtilor; despr? care,
de cele mai multe ori, cei chemati sa sprijine au spus ¢ nu este indea-
juns de nobil, asezdndu-l intr-un spatiu secundar al intimplirilor tea-
trale: un pring minor.

De curind, am inteles mai bine cuvintele sale care s-au agternut
precum o zipada timpurie peste lipsa noastri de deschideref (.::it'eva
lucriri ale unui pictor apropiat de modalitatea teatrald de a privi viata
ne-au revelat spatii ale teatrului nedeslusite pind in prezent. ,,C%ov-
nul, Doamna si Scamatorul” este pictura care ne-a intarit credinta
seminati de cel despre care facem vorbire aici, in functionalitatea ac-
tului teatral §i in nevoia de a inldtura minciuna din acesta. Clovnul
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conduce acest alai purtdnd in miini o creangi de mislin. Poarti in
spate un bagaj ce ascunde o povari vie si instabild: o maimugi si un
cdine inaripat. Precum actorul in scend, clovnul acesta deschide dru-
muri pe care, caliuzit fiind de ratiunea-curajoasi a ciinelui cu aripi
(care poate fi supusd), ori ratiunea-juciugi a maimugei (care nu poate
fi prinsa), suntem gata si pariem. In spatele siu, urmandu-I, Doamna
merge sprijinindu-se intr-un fir de trestic impodobit cu flori roz. Ea
are sanii dezgoliti si paseste atent, hipnotizatd de aripile ciinelui, de-
finind traseul pe care Clovnul, cu tristefea sa, nu reuseste si-1 dese-
neze. De ce urmeaza clinele si nu maimuga este continentul alb pe
care acest tablou, si de foarte multe ori spectacolele de teatru, le lasi
nedescoperite: mistere care fac din prezenta scenica doringa de a fi
martor la ritual. Asemenea spectatorului, Doamna il urmeazi pe
Clovn pentru a face parte dintr-o intilnire. La capitul drumului,
Doamna se va alege cu intelepciunea sau cu nebunia. Cu spatele la ei,
Scamatorul refuza traseul. Nu isi doreste o intilnire. El tine in méini
o baghetd, dar nu pentru a descoperi, precum Prospero, un adevir.
Asezatd pe nuiaua Scamatorului, se afli o pasire pe care acesta din
urma se straduieste si o pastreze lipitd de joardd. Nu vrea ca inaripata
s isi ia zborul, dar nici nu stic cum si o facd si rimani. Echilibru
pierdut intre abilitatea de a ascunde un adevir si imposibilitatea de a
ajunge la el. Cei trei se gasesc intr-o armonie de invidiat. Atit
Clovnul, cit mai ales Doamna confirmi nesiguranta scamatorului,
indepirtarea acestuia de un scop care si-l aseze mai aproape de traseu,
nu de stiruinta in a pacili. Un al doilea tablou ne oferd povestea ne-
disimulati a scamatorului. ,Marioneta si vinzitorul de baloane” con-
firma prin imagine credinta pringului in existenta momentului ade-
varat din hatisurile pe care le traversim. Vinzitorul de baloane tine
in méini un obiect care aminteste mai mult de balonul de sipun decit
de fascinanta jucirie a copildriei. Cea care este sedusi de acest obiect
cu viata efemeri este marioneta. De altfel, doar o marioneti se poate
bucura la vederea sferei de sépun. Vanzitorul, scamator la rindul siu,
nu are cui sa vindd, deci nu are pe cine si picileasci. Doar marioneta
este In preajma sa. Neménuitd de nimeni, aceasta este agezata, sau std
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infipadner-on.bag, ¢ fird viafd si deci, poate accepta negotul cu min-
ciuna. Balonul oferit este o minciuna pe care printul minor nu o ac-
ceptd si nici nu o doreste. Lupta sa, dusi de fiecare dat fird arme,
este in fiecare moment pentru viatd si nu pentru moarte. Tar din
aceasti inclestare printul va iesi invingdtor. Sau cel putin asa credem
noi. Timpul ne indreptireste la aceastd concluzie. Cea care invinge
este viata, cici doar aceasta conteaza.

Asezat intre un vinzitor de iluzii si un scamator care nu reugeste
sd men’giné pe creangd o pasire, nici daci aceasta ar fi impéiati,ﬁprin-
cul minor se plimbi pe o sarmi care poate ceda sub greutatea incer-
cirii sale: al treilea tablou. De data aceasta, pringul duce la rindu-i o
bagheti pe care se odihneste o pasire. Este o imagine — ‘strﬁnge ifl
ea esenta printului: angajat in traversarea pe sirmd, el ingrijeste pasa-
rea frumos colorati avind in fiecare moment sarcina nu de a o men-
tine pe bigul pe care il tine in mana, ci de a o ajuta si aiba incrﬁedcl"e ci
se poate mentine singurd pe baghetd, chiar daci cel care o méanuieste
se gaseste la randul sdu intr-un pericol permanent. -

Printul-regizor, clovn nesigur, vanzitor de baloane uneori, dar
niciodati un scamator. Jata dorinta adinc ascunsi in travaliul acestui
om: indepirtarea purtitorului de ramuri de maislin de abilitatea faci‘li,
de ,ména iute” a scamatorului, si gasirea in dezechilibrul traseului .’i.
tuturor posibilitagilor de a purta bagheta si de a convinge pasirea sa
nu-si ia zborul.

Aceasti carte reprezintd o formuld restrinsd a tezei de doctorat
realizati sub indrumarea regizorului si profesorului Mihai Maniutiu.
Trebuie si-i multumesc pentru parteneriatul atent si discret de care
m-am bucurat timp de trei ani.

Pentru ci nici teatrul si nici chiar aceastd carte nu cantdresc mai
mult decit timpul petrecut cu cei care conteazi in viaga mea, ii mul-
qumesc fiului meu Toma pentru ribdare: niciodatd imbritisarea mea

nu va fi indeajuns de mare.

Gelu Badea

II.

ANTRENAMENTUL ACTORULUI
INTRE PEDAGOGIE $SI CREATIE

IL.1. ANTRENAMENTUL SAU CEEA CE TREBUIE
SA FACI NU SE INVATA

Cu ocazia seminarului ,,Le si¢cle de Stanislavski”, organizat la
Paris in 1988, profesorul Radu Penciulescu prezinti si publici in re-
vista ,Bouffonneries”, numirul 18-19/1990, un articol pe care il re-
gasim si in volumul care i-a fost dedicat cu ocazia acordirii titlului de
doctor honoris causa al U.N.A.T.C. Bucuresti.

HInvigimantul, in ceatru, nu poate fi decir cel al unei viz negativa, adica
al invigirii a ceea ce nu trebuie s inveti (cici ceea ce trebuie si faci nu
se invatd) pentru a atinge o stare excepgionald de vigilentd, situati la
indltimea tuturor posibilitdtilor care se pot grefa pe realitate. Aceasti
posibilitate existd in noi, trebuie, deci, si invitim si eliminim obsta-
colele care o impiedici si se reveleze, adici si eliminim teama esentiali,
si anume: teama de a actiona.” (91, 86-87)

Intrebandu-l pe Radu Penciulescu daci a preluat de la Grotowski
notiunea de ,via negativa”, atdt ca forma cit si ca fond, acesta ne-a
rispuns ca ideea era in aer i ci este de la sine inteles cd in artd calea
pozitivi nu poate da rezultate. Astfel, la intrebarea cisi kilometri are
Nilul, poti spune unui elev ca acesta are 6.650 de kilometri, pe cind
unui elev care studiazd pictura nu ii vei putea spune niciodati ceea ce
este bine din ceea ce asazd el pe pinzi; poti sa-i spui, eventual, ce nu
este bine. Daci in primul caz raspunsul profesorului este unul ,,com-
petent”, in cel de-al doilea caz, raspunsul este unul ,sensibil”, supus,
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deci, unei categorii de interpretdte §i de intelegere imponderabile, dar
care tine de principii pe care le putem formula pe o cale obiectivd.

Nu ne aflim in acest caz intr-o contradictie cu principiul dupd
care talentul, care tine de prea multe necunoscute, nu conteazi, pen-
tru Penciulescu, in antrenamentul actorului, ci, mai degrabi, in situ-
atia in care talentul este o categorie imponderabild care fine de prea
multe conditii subiective, obiectivabile in procesele propuse intr-un
program de antrenament. In consecinti, daci talentul depinde de
prea multi factori subiectivi, fiind o abilitate inniscuti sau dobéndita,
antrenarea acestuia, pentru a rispunde unor ceringe in procesul de
construire a spectacolului, tine de modalitatea de obiectivare a proce-
sului ce duce la dobéndirea abilititilor, de antrenament.

Pentru Radu Penciulescu, spectacolul de teatru ajunge, in forma
lui finald, o constructie complicati, deseori intelectualizatd si tot-
deauna un esec, daci regizorul nu reuseste si se extragd din opera sa,
lasind actorului posibilitatea de a se exprima si de a-l dezvilui si pe
regizor. De altfel, cei mai importanti dintre pedagogii de teatru au
exprimat in opera lor teoreticd, dar mai ales practicd, acest fapt. Peter
Stein spunea: ,Astazi vedem tot mai multi actori tineri care se tem ci
nu-si vor mai putea face meseria, cici sunt redusi la a fi execurtantii
micilor obscenititi ale fanteziei personale a regizorului.” (150, 84)
Aceasti frazi ne demonstreazi ceea ce se poate observa, tot mai des,
in teatrul romanesc, dar si in teatrul de pe alte meleaguri: regizorul se
crede un artist'?, mai mult chiar, se crede chiar autorul. Nu putem sd
trecem cu vederea faptul ¢4, din ceea ce spune Peter Stein, actorul nu
trebuie redus ,Ja rolul de a scoate un peste din pantaloni sau de a trece
pe sceni de la stinga la dreapta” (150, 84). Peter Stein propune rein-
ventarea dramarturgului pentru a mai reduce din puterea regizorului;
in unele cazuri, chiar prezenta putin mai agresiva a scenografului ar

17 Cf. Radu Penciulescu, ,Un spatiu de libertate”, Lart du théitre. Le metteur
en scéne en pédagogue. Actes Sud/Théatre National de Chaillor 1987-1988,
nr. 8, pp. 81-84. Trad. Nicolae Weisz. Aici, Penciulescu aratd ci nu il consi-
deri pe regizor un arrist.
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putea si echilibreze balanga de putere in interiorul unei echipe de
creatori. Aceastd credinta, ca teatrul este o munci in comun, a fost
exprimata i de Radu Penciulescu in momentul in care a infiintat
Teatrul Mic. ,

Radu Penciulescu sustine ci nu trebuie inventate praguri care si
cenzureze actiunea regizorului. El se giseste permanent intr-o stare de
alertd care nu-i va permite s se erijeze in liderul echipei de realizatori
ai spectacolului decit in misura in care a fi lider inseamni a lisa li-
bertate de afirmare tuturor membrilor echipei.

La intrebarea adresatd actorilor si regizorilor aflati la atelierele
sale, de ce unii indivizi sunt actori, iar altii nu pot si fie actori, Radu
Penciulescu, dupa avalansa de raspunsuri primite, rispunsuri care vi-
rau ytalentul”, ,destinul”, ,dorinta”, ,dragostea de teatru” etc., a oferit
la si el un raspuns. Acesta nu avea nicio legitura cu categoriile filoso-
fice nemésurabile: unii indivizi sunt actori pentru ci isi pot spori pre-
zenta, la un moment dat si in anumite conditii, mai mult decit alti
indivizi. )

Aceasta notiune, ,a spori prezenta”, ne aduce aminte de ,,centrul
de atentie” si concentrarea acestuia, despre care amintea Liviu Ciulei
intr-un interviu la Televiziunea Roména: vorbind despre realizarea
rolului de citre actor, el aminteste de mutarea centrului de atentie
intr-un loc precis al corpului, in functie de cerintele formulate pentru
construirea personajului. Liviu Ciulei sustine c fiecare personaj are
un centru de atentie. Acesta devine vectorul de atentie al publicului
si el este determinat impreuna cu regizorul de fiecare actor in parte in
timpul procesului de pregitire a rolului, chiar daci acest centru de
comandi al rolului este diferit pentru actori diferiti care interpreteazi
acelasi rol. Degi cele doud notiuni sunt diferite, prima, cea introdusi
de Radu Penciulescu, definind ansamblul artei actorului, cea de-a
doua, unici si originala, definita de Liviu Ciulei, descriind un seg-
ment al pregitirii actorului, ele sunt aseminitoare datoritd incercirii
lor de a aseza arta actorului in afara intAmplirii. Cei doi regizori sustin
ird echivoc ca ,sporirea prezentei” si ,dilatarea centrului de atentie”
sunt strans legate de antrenament, de o pregitire continui. Cici si
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sa-ti spori prczenta’§i ,a-ti muta centrul de atentie”, chiar daci sunt
caliciti native ale unui individ, nu vor putea fi acomodate pe scend
decit in conditiile unui antrenament specific, in conditiile unei pre-
gitiri constante, sustinute si asistate.

Tntre 1996 si 2007 am intrat in contact cu metodele de antrena-
ment destinat actorului utilizate de Radu Penciulescu. Am invétat in
acel moment'® ci a fi actor are legituri cu a face, uneori cu a nu face,
ci drumul pani la actiune necesitd o pregatire speciald pentru care, €
adevirat ci individul are nevoie de anumite calititi, iar aceastd prega-
tire a celui numit actor este menirea regizorului.

A construi impreuni cu actorul si a-l pregati pe acesta pentru par-
curgerea drumului, a gisi momentul de inspiratie care, convertit intr-
un fapt de teatru, permite descoperirea forgelor necunoscute, sau cunos-
cute si abandonate, uitate, iati ce il va determina pe actor sa actioneze.

Cum putem atinge starea de ,maxima vigilenti” despre care
Radu Penciulescu amintea in conferinta din 19882 Cum facem si eli-
berim, si stipanim si s3 folosim, repetim, fortele despre care vorbeam
mai sus, necunoscute sau pirisite in timp, tot de citre noi, pentru a
compune un fapt de teatru adevirat?

Rispunsurile sunt multe si au preocupar atit pe teoreticienii car si
pe practicienii teatrului de-a lungul ultimilor o sutd de ani. Cineva ar
putea si afirme ci aceastd preocupare este legata de aparitia regiei ca
parte indispensabili realizirii spectacolului de teatru; dar, oare, pani la
acest moment nu putem vorbi despre o pregitire a actorului, despre un
antrenament al acestuia pentru a se pastra in formd, despre o perma-
nenti griji fagd de corpul, vocea, mintea — chiar i mintea — atat ca
sinitate psihici cit si ca pregatire intelectuald, despre o ingrijire a sina-
citii sale fizice pusd in armonie cu ceringele diferitelor momente din
dezvoltarea acestei arte, despre o pizire a mijloacelor de expresie fard de
care actorul nu ar putea si implineasci gandurile poetului exprimate in

18 Aucorul acestor rinduri a participat, in perioada 1996-2007, la trei ateliere
conduse de citre Radu Penciulescu: in 1996, la Arcus, jud. Covasna, Atelier
Shakespeare; in 1997, la Olinesti, Atelier Cehov; in 2007, la Bucuresti, TNB,
Puterea legitimeazd” , Atelier Shakespeare.
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textul dramatic? Ce presupuneau lungile reprezentagii ale antichicitii
daci nu o pregiire fizicd, chiar si psihicd, exemplare, o pregirire vocali
deosebiti care permiteau, impreund, o dozare si o eliberare progresivi
a energiei pentru implinirea spectacolului; ce sunt, atunci, exercitiile de
fixare a tehnicilor actorului dezvoltate de citre interpretii din teatrul
japonez kabuki sau né, exercitii ce au dus la realizarea unor adevirate
matrici de codificare a teatrului prin gest si atitudine corporala, dar, in
acelasi timp, si pentru decodificarea reprezentatiei, pentru ingelegerea
acesteia; ce sunt indelungatele si epuizantele exercitii de improvizatie
din commedia dellarte, care defineau nu numai trisiturile personaju-
lui-masci, dar care necesitau si o forma de antrenament specific, antre-
nament fard de care efortul fizic si artistic, de compunere a personaju-
lui, la care era supus actorul dell’arte, nu ar fi reusit sa fie sustinut.

Un rispuns ar putea veni de la Radu Stanca, autorul ,Reteatra-
lizarii teatrului”". Acesta pune in sarcina actorului pregitirea perso-
nald, ,,munca acestuia cu sine”, dezvoltarea mijloacelor de expresie,
»modelarea”, ,cresterea”, ,descoperirea”, asta pentru a cita doar o
parte din elementele muncii actorului amintite de R. Stanca, care l-ar
putea face ,utilizabil” pe actor in drumul citre succesul asteptac. Subli-
nierile prin citare cu ghilimele apartin lui Radu Stanca (1&7, 198-200).

Radu Penciulescu il salveaza pe actor de la supliciul pe care Radu
Stanca il impune, chiar daci acesta din urmi o face doar in mod teo-
retic. Ména intinsa actorului de profesorul Radu Penciulescu salveaza,
in esentd, spectacolul de teatru; oferindu-l pe regizor ca sprijin si par-
tener in greaua incercare a actorului, Radu Penciulescu, contrazi-
cindu-l pe Radu Stanca, da sansa aparitiei momentului de gratie ce
ar putea conduce la implinirea faptului de teatru firid de care setoral
nu simte deciit ci executd in mod mecanic vointa altcuiva. Astfel, cele
doud vointe, topite una in cealalt, se vor invita reciproc in gisirea dru-
mului pand cind una dintre ele va dispirea, cea a regizorului, Jisind-o pe
cealaltd, cea a actorului, si ia in stpAnire succesul despre care vorbea au-
torul eseului ,,Problema cititului”.

L LU

Articolul a apirut in revista Teatrul, nr. 4, 1956, ca o completare-rispuns la
articolul lui Liviu Ciulei care pleda pentru teatralizarea picturii de reatru in
revista Teatrul, nr. 2, 1956.
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in scolile de teatru din Roménia svia negativa” este O necunos-
cutd. Tot mai multi profesori din scolile de teatru, cind spunem pt.'ofesori
ne gindim la profesorii de actorie, asa cum o face si vRadu E’e_nctuulescu,
pretind modelul propriu studentului, ca pe o cale sigurd, unici fara gres:

Se impune in acest moment observatia ci Radu Penciulescu lcaga
toti vectorii de dezvoltare a unci scoli de teatru, de salvarea si evidenti-
eréa unei scoli de actorie care si aibi la bazi posibilitatea descoperirii i
asumarea anui proces individual de descoperire.

Din experienta personald am extras un principiu, neenuntat de
citre profesor, dar care se impune urmirind modul de desfisurare a
atelierelor conduse de citre Radu Penciulescu: antrenamentele acto-
rilor s-au desfisurat de fiecare datd impreund cu un grup de regizori.
Fste important de remarcat ci actorii nu evoluau in prezc"n,ta uxzor
regizoti, ci impreund cu acestia. Astfel, un grup de-cgl'.sangl, care in-
deplinesc de fiecare datd conditii precise (absolventi ai 1nst1tutel:.or d?
teatru, avind o vechime ceruti de tema aleasd, uneori avind o limitd
de varstd), selectati de profesor fird a se folosi de intermediari, in pro-
portie de 1/3 regizori si 2/3 actori, se reunesc in regim de cantona-
ment, de obicei 10 zile, niciodati mai mult de 14 zile, pentru a-si
raspunde fiecare, prin actiune si participare, la intrebérilcProprii. Ac—'
centul se pune pe gisirea rispunsului in urma parcurgerii procesului
individual de descoperire, prin inliturarea cliseclor, a regctclo-r, n
ce a fost invitat deja. Faptul este cu atdt mai demn de amifmt cu it
tendinta de a separa pregitirea actorului de cea a regizorului a devenit
o practici in scolile de teatru din Romania.

11.2. ANTRENAMENT §I JOC

Pentru Radu Penciulescu, teatrul se afli acum intr-un moment
de mare cumpand. .

Prima si poate cea mai mare problema pe care regizorul Radu
Penciulescu o ridici, fird a avea pretentia de a avea o solugie pentru
rezolvarea ei, este accesul regizorului la toate informatiile de care are
nevoie, uneori chiar la mai mult decir i-ar fi necesar pentru demersul
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siu. Astfel, dacd un regizor vrea si monteze ,,Antigona” de Sofocle, el
poate, intr-un timp foarte scurt, sa vadi toate montirile realizate in
lume cu acelasi text. Pe aceasti cale se atinge ,,marea anomalie” care
perverteste teatrul si il transforma intr-o artd in care originalitatea de-
vine obiectivul primordial: avind acces la toate montirile realizate,
regizorul va ciuta si nu mai repete nimic din ceea ce s-a mai realizar
in alte spectacole, devenind mai atent la a fi original si nu la teatru.
Originalitatea cu orice pret duce, insi, la moartea teatrului. Ideea este
exprimatd si de Liviu Ciulei care spune la rindu-i ci originalitatea este
masura lipsei de informatie.

A doua problema expusi de regizorul Radu Penciulescu este le-
patd de tristegea care se agterne asupra acestei arte prin ,,imbogitirea”
¢l cu fiecare montare noui ce se realizeazi. Ca intr-un concurs de fru-
musete, prin bugetele care se cheltuiesc pentru producerea spectaco-
lelor, teatrul se indeparteazi de specificul siu, de singurul element
care face specificitatea teatrului: actorul. Imbogitirea teatrului este
agezatd pe umerii scenografiei si elanului creator pe care aceasta l-a
luat, dar in acelasi timp cu lipsa capacitdtii de inventie a regizorului
care se ascunde astfel in spatele decorului, a imaginii scenice.

Actorul se transforma tot mai mult intr-un accesoriu al regizo-
rului sau al scenografului. Transformarea aceasta nu o sivarseste ac-
torul insusi, desi de foarte multe ori el este cel care reclami costume
somptuoase si decoruri apisitoare crezind ci astfel rolul va deveni
mai bun; cel care o realizeaza este personajul care a primit, in ultimii
cincizeci de ani, putere absolutd in spectacol: regizorul. Aceasta este a
treia problema pe care o ridicd Radu Penciulescu, de data aceasta din
pozitia de pedagog al actorului.

Intr-o perioadi in care scenograful este tot mai prezent in specta-
colul de teatru si prin specificul artei sale deturneazi spectacolul folo-
sindu-se de agresiunca imaginii, se simte nevoia unei corectii de speci-
licitate a artei teatrului. Aceastd corectie nu se poate realiza printr-un
rizboi deschis intre realizatorii spectacolului. Ea se va implini prin ree-
ducarea regizorului, pentru ca el si redevini elementul de constructie a
spectacolului, sa redevind artistul care nu impune cii, care le deschide
doar, care face din grupul de realizatori echipa, gata si elibereze



