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REZUMAT

Lucrarea noastra doreSte sa defineasca o metoda de memorare a textului destinat scenei,
sub toate formele sale. Cercetarea noastra porneSte de la experienta de actrita profesionista de-a
lungul a optsprezece ani Si interpretarea, in tot acest timp, a peste patruzeci de roluri. Nevoia
unui astfel de demers este mai degraba una de natura pedagogica. In timpul actiunii noastre, nu
am gasit niciun actor care sa fi deprins in Scoald o metoda de invatare a textului, mai apoi de
memorare.

Materialul nostru este structurat in cinci capitole.

Primul capitol, ,,Cateva generalitali despre memorie. Aspecte psihologice ale
mecanismului memoriei”, ne introduce in aria de interes, plecand de la un aspect cunoscut in
lumea spectacolului de teatru. Suntem incredintali ca, dacd in actiunea sa, actorul se
intrebuintaza pe sine Si uzeaza de toate armele sale antrenandu-Si corpul Si vocea, capacitatea de
a nmagazina Si de a elibera energie, ne gasim in situatia sa afirmdm cd un antrenament al
potentialului de memorare este o adevarata opera ce trebuie infaptuitd zilnic. Astfel, demersul
nostru nu se va apropia de memorare ca performanta sportiva. Acest capitol defineSte memoria
avand la dispozitie lucrari de specialitate diverse Si consemneazd ca nu putem vorbi de
memorie, ca proces cognitiv, ca despre o Inregistrare pe un suport tehnic; vom privi memoria, in
fiecare moment, ca pe o arhiva de documente scrisa intr-o anumita limba, cu un anumit alfabet Si
o gramatica proprie, aSa cum arata Si psihologul A.S. Ciobica in lucrarile sale; memoria nu este
specificd doar omului, chiar daca ea apare lipsita de performantd 1n integralitatea lumii animale;
insuSirea de a elabora idei Si a le inmagazina este specifica actiunii umane.

Capitolul al doilea, prezintd cateva modalitati de clasificare a memoriei. Sunt amintite, pe
rand, memoria inndscutd Si cea dobanditd, memoria implicitd Si cea explicita, explicativd Si
neexplicativa, clasificare care-i apartine lui Allan Baddeley. Ajungem péana la urma la trinomul
memorie senzoriald, memorie de scurta durata St memorie de lunga durata. Aceasta clasificare a
fost realizatd de Richard Atkinson Si Richard Shiffrin, in 1968. Ea mai poartd Si numele de
model modal sau modelul memoriei cu intrari multiple. Ne oprim mai mult asupra modelului
modal sau modelul memoriei cu mai multe intrari, deoarece il consideram ca fiind un punct de
pornire pentru o matrice mnemonica a actorului. Acest model presupune ca informatia soseSte
din mediul care ne Inconjoara pe diferite cai/registre paralele, in acelasi timp. Toate informatiile
ajung Tmpreund Intr-o magazie de pastrare pe termen scurt. Aceastd magazie, acest depozit de

informatii se comporta ca o memorie de lucru.



Al treilea capitol, ,,Teatru Si memorie”, cuprinde doud subcapitole Si 1Si propune sa
realizeze o trecere in revistd a actiunilor catorva cunosculi oameni de teatru care au contribuit
prin travaliul lor la definirea spatiului amplu al memoriei in teatru. in subcapitolul ,,Discipolii”,
explordm memoria Si actul mnemonic in teatru, plecand de la Jean-Louis Barrault Si memoria
anterioard. Imaginea pe care Barrault ne-o propune este una de natura a tulbura tot ce cunoaStem
despre noi inSine, despre viata Si imaginatlie. Ce poate fi mai adevarat decat faptul concret ca
imagindm lucruri pe baza amintirilor, iar daca nu am avea amintiri anterioare nasterii nu am avea
capacitatea jocului nostru de pand in momentul pierderii copildriei. Ne oprim apoi la Radu
Penciulescu Si singulara sa actiune in teatrul roméanesc, pentru a ne apropia apoi de Grotowski Si
Kantor, regizorii polonezi care au marcat prin metodele lor teatrale secolul al XX-lea. In
»~Memoria copilului”, material scris la data de 13 martie 1980, Kantor face dintru inceput
diferenta dintre activitatea de pictor Si cea de regizor. El spune ca 1n cazul primului omogenitatea
formei se supune unei singure vointe, pe cand 1n cazul realizarii unui spectacol unitatea se obtine
mult mai greu. Este evident de ce. Daca 1n picturd actiunea creativa apartine unui singur individ,
in cazul teatrului se conjuga vointele actorilor cu a regizorului — asta ca sa amintim doar binomul
de creatori cei mai implicati — Si este nevoie de mult efort pentru a pastra calea doritd. Din acest
motiv, Kantor crede ca este nevoie s giseasca niSte ,,busole” — termenul ii apartine — adevarati
vectori care sd pastreze directia Si sd realizeze din cand 1n cand corectia acesteia. Astfel, autorul
,Clasei moarte”, ajunge la amintirile din copilarie. Pentru Grotowski actorul se apropie, intr-un
fel ca la Kantor, de oficiantul unei liturghii care se laicizeaza prin chiar actul scenic. Procesul
care are loc 1n sufletul actorului, dus la extrem, impins foarte mult in adancul fiintei, 1l va
dezvélui pe acesta cu tot ce are el mai intim, fapt care este de neimaginat pentru un ne-actor.
Regizorul polonez se apropie aici de ideea enuntatd de Penciulescu: actorul va realiza célatoria
spre adevarul personajului pentru ne-actor. Dar, pe cand la Penciulescu aceasta transfigurare este
una mediatd de concret, la Grotowski sunt activate toate puterile spirituale (amintirile chiar?) Si
fizice (tehnice?) pentru a realiza, prin transa, transluminarea.

In cel de-al doilea subcapitol, ,,Maestrul”, dorim sd relevam sursa tuturor ideilor amintite
mai sus: actiunea teatrald propusa de Stanislavski. Ajungand la concluzia ca nu ambianta va face
adevarul actului scenic, Stanislavski realizeazd cel mai important salt pe care l-a facut cineva
pentru o arta: el are revelatia, copiata de atunci de toti cei care Indraznesc sa reformeze arta
teatrului, cd nu imaginea Si nici textul nu vor schimba ceva, ci numai actorul, cel care prin
prezenta sa va face posibild Si imaginea Si zvicnirea de noutate a textelor. Credem ca, plecind de
aici, putem sa gasim Si matricea mnemonica despre care amintim in chiar titlul cercetarii noastre.

Amintirile, in forma propusa de Stanislevski, vor oferi in traseul de ridicare a rolului un material
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care, in esentd, va stimula toate simturile. Si chiar daca drumul incepe de la o amintire, gasita Si
sub o forma alteratd in memorie, cobordrea acesteia pe canalele tuturor simturilor spre zona in
care totul se combina sub imperiul rolului este chiar actul de a memora cu toate simlurile.
Acum, cuvantul va fi mult mai posibil de memorat. Harta care se va contura va proveni din suma
amintirilor, dar ea nu va tine cont de ele decat in masura in care acestea pot deveni artistice.

,Citre un teatru existential”, al patrulea capitol, este Si cel care ne apropie cel mai mult
de tinta cercetarii noastre. Intalnirea cu David Esrig Si metoda sa de antrenament a actorului este
una de natura a ne fi deschis calea spre metoda de memorare pe care ne-o dorim. Ne conduce la
aceasta experienta noastra acumulata in timpul a doua ateliere conduse de acest pedagog, unul in
anul 2006 si al doilea in anul 2007. Ambele workshop-uri se aflau sub imperiul teatrului
existential, notiune rezultat al unei munci de o viata a lui David Esrig. Munca in cadrul acestor
ateliere ne-a condus la ideea ca aceastd metoda de antrenament a actorului este cea mai aproape
de dezideratul nostru de a defini o matrice de memorare a textului dramatic cu toate simturile.
Esrig este preocupat de stilizarea formei teatrale, de obtinerea unei expresii care sd nu aiba
niciun reper in realitatea strizii. In Romania, va lucra cativa ani in televiziune Si va ajunge in
1961 la proaspat infiintatul Teatru de Comedie, care se afla sub directia lui Radu Beligan. Pana
la plecarea definitiva din tard, va obline succese importante cu spectacolele montate. ,,Umbra”
de E. Svartz, va obtine un adevarat triumf la Leningrad Si va impune unul dintre numele
importante ale teatrului Si filmului romanesc: Gheorghe Dinicd. Urmeaza ,, Troilus Si Cresida” de
W. Shakespeare, spectacol in care, Gheorghe Dinicd Si Marin Moraru, alaturi de actori astazi
intrati in legenda, Iurie Darie, Vasilica Tastaman, Dem Radulescu, Mihai Paladescu, dar Si de
cunoscutul viitor profesor Mircea Albulescu, vor obtine probabil cea mai mare recunoaStere a
teatrului romanesc de pand in acel moment, a lui Esrig in acelaSi timp: marele premiu BITEF
(Belgrad International Theatre Festival), unde regizorul roman primeSte recunoaSterea la
egalitate cu Otomar Krejcea Si Jerzy Grotowski.

In subcapitolul ,,Dialoguri”, recurgem la un procedeu, credem noi, original. Comentim
doua din cele zece dialoguri pe care le-am purtat cu David Esrig in chiar corpul interviurilor.
Credem ca prin acest act se realizeaza o apropiere de adevarul metodei lui Esrig Si, in acelaSi
timp, o raportare imediata la aceasta. Dialogul va functiona ca un citat dintr-o carte nescrisa inca.
Vorbind despre memorare, Esrig vede acest proces ca unul foarte complex, aSa cum am aratat Si
noi, scos din spatiul sportului, care nu vizeaza doar aprofundarea textului pana la memorarea sa.
ASa cum se vede, textul este doar o izbucnire in verbal a ceva pe care Esrig il numeSte film
interior. Subliniem acest concept. El nu este strdin actorilor. De foarte multe ori apare in limbajul

acestora Si sub diferite forme: ,,linia roSie”, ,.traseu”, ,,drum”, ,,ceea ce simt” etc., dar notiunea
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introdusa de Esrig, care probabil mai face parte Si din vocabularul altor truditori din teatru,
fixeaza foarte precis actiunea pe care o are de Infaptuit actorul. Mai mult, el evidentiaza aici Si
un adevarat abecedar de lucru pentru actori. Acesta urmeaza paSii de la lectura individuala la
lectura la masa Si de la intelegerea textului la memorarea acestuia. Dar, alaturi de filmul interior,
apare o a doua idee care individualizeazd metoda. Aceasta este reproducerea intergului material
de jucat in biografia spirituala a actorului. Actiunea este una de natura a speria pe orice realizator
de teatru modern, actor sau regizor, caci poate fi confundata cu copierea. Atragem atentia asupra
termenilor folositi de Esrig: reproducere Si biografie spirituald. Cat despre intreg materialul de
jucat, suntem de parere ca acesta nu presupune sub nicio forma o copiere naturalistd a vreunui
adevar. Profesorul Esrig acorda, ceea ce este Si firesc, procesului de memorare a rolului o
implinire in etape. Credem ca etapele despre care Esrig vorbeSte sunt legate de insasi etapele
lucrului Ia spectacol, implicit la rol, de ritmul in care imformatiile necesare constructiei rolului
impune Si ritmul de autobiografizare a textului, de aparitia elementelor unui profil uman Si de
uitarea unor parti din toate acestea, pentru a face loc unora noi Si mai utile. Dar, ne intrebam,
etapizarea aceasta oferd Si posibilitatea de a pastra o anumitd distantd? Oare nu chiar etapizarea,
care presupune Si o repetare, va induce o formuld de abandon in rol?

»Concluziile”, al cincilea capitol, unele partiale, caci tratarea materialelor obtinute la
Academia de Teatru Si Film ,,Athanor” din Passau inca nu s-a incheiat, nu fac decat sa deschida

drumul spre matricea mnemonica pe care o cautam.



