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RESUMO

O presente trabalho apresenta uma reflexdo sobre as estratégias utilizadas por
alguns atores no processo de construgdo de personagens, nas quais a
memoria funciona como um reservatoério de imagens e sensagdes. Nesses
processos os criadores partem de elementos de suas criagdes anteriores para
a construgcdo dos atuais. Rosita Avila, atriz tucumana, é um icone do teatro
independente dessa regido da Argentina que, tendo trabalhado ativamente
durante os anos setenta e oitenta. Atualmente, aos oitenta anos, para
interpretar o papel de “Marcolfa”, na obra “Amor de Dom Perlimplin con Belisa”,
de Lorca, realiza constantes viagens ao seu passado artistico com o intuito de
revisitar personagens construidos no passado para trazer, deles, elementos
para o presente. Desse modo, é interessante observar os processos logicos e
afetivos que integram o processo criativo dessa atriz. Isso funciona n’ao
somente como um estimulo para a memodria emotiva, mas também como um
espaco composto por modelos e padrbes construidos que se transladam para
diferentes contextos cénicos.
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ABSTRACT

El siguiente trabajo reflexiona sobre las estrategias usadas por algunos
actores en el proceso de construccion de personajes, donde la memoria
funciona como un reservorio de imagenes y sensaciones. En estos procesos
los creadores toman elementos de sus viejas creaciones para sus trabajos
actuales. Rosita Avila es un icono del teatro independiente de esa provincia
argentina que trabajoé activamente durante los afos setenta y ochenta. Hoy, a
los ochenta afios y en su rol de Marcolfa, de Amor de don Perlimplin con
Belisa y su jardin de Lorca, realiza viajes constantes a su pasado artistico,
para remover personajes construidos, de otras obras y traeros al presente. De
esta manera, es interesante observar los procesos logicos y afectivos, en el
que el pasado se hace presente en la tarea del actor. Esto funciona no sélo
como un estimulo para la memoria emotiva, sino también como un espacio
compuesto por modelos y patrones construidos, que se trasladan a diferentes
contextos esceénicos.



ARTIGO COMPLETO

O grupo de teatro Oscura Turba, com o que trabalhei durante dez anos,
convidou para participar em um dos seus espetaculos & Rosita Avila, quem
permaneceu conosco ate hoje. Esta atriz, de reconhecida trajetéria no teatro
independente tucumano, foi integrante junto a Oscar Quiroga, Alberto Diaz,
entre outros participantes, do grupo Nuestro Teatro que teve uma verdadeira
militdncia na cena teatral tucumana dos anos setenta e oitenta. Rosita, hoje
com setenta e oito anos de idade, aceitou com generosidade, trabalhar ao lado
de jovens atores cuja idade maxima € de trinta anos.

Depois de cinco anos de trabalho em parceria em que montamos dois
espetaculos e comegamos o processo de criagao de um terceiro, me parece
importante refletir sobre a forma como Rosita desenvolve o processo de
criacdo de seus personagens, assim como a funcdo que cumpre neste
processo a memoria; esta ndo deixa de trazer ao presente uma grande galeria
de personagens realizados com anterioridade, que estdo presentes na
complexa tarefa de construir seu atual personagem.

Assim, o presente artigo propde uma reflexdo sobre as estratégias
utilizadas pela referida atriz em seu processo de construgdo de personagens,
onde a memoria funciona como um reservatério de imagens y sensacoes.
Nestes processos, ela toma elementos de suas antigas criagbes para compor
seus trabalhos atuais. Hoje, em seu papel de “La Vieja’, personagem
incrustado em “Las Gonzalez”, do autor argentino Hugo Saccoccia, como nas
duas produgdes anteriores, realiza viagens constantes ao seu passado artistico
para remover personagens criados e trazé-los ao presente. Desta maneira,
parece interessante observar os processos logicos e afetivos, em que o
passado abre seu véu para incidir diretamente na tarefa do ator. Isto funciona
nao apenas como um estimulo para a memoria emotiva, mas também como
um espago composto por modelos e padrbes construidos. Os mesmos se
transladam sem prejuizos a diferentes contextos cénicos como uma alavanca
que desperta os fantasmas da atriz e que alinha o aqui e o agora do
personagem no curso de sua trajetoria profissional.

Desta forma, mais que se reinventar em cada producéo, se produz um
reciclado dos velhos personagens, que se mixtura em um novo contexto,
deixando aparecer elementos conservados em sua memodaria afetiva, racional e
corporal. Nosso passado moderno e o prejuizo pelo “antes” consideram um
plagio —ainda que seja consigo mesmo- a busca de recursos e elementos
usados em producgdes anteriores. No entanto, a construgdo dos processos
internos, o traco da historia e a experiéncia pessoal, geram na tarefa de
construgcao de personagens a continua evocacéo y reutilizagao de recursos:

“En esta minuciosa busqueda aprendida por recovecos tan antiguos de mi
memoria voy constatando que las grandes emociones que nos proporciona la vida son



el alimento y reservorio del actor. Nada se ha perdido, todo ha dejado su marca, su
vestigio, o lo encuentro alli, acurrucado pero manteniendo intacta su carga afectiva’
(Tribulo 2006: 37)

Esta citacdo do ator, docente e investigador Juan Tribulo, reflete a
atividade da memodria nos processos de evocagcdo para a construcdo do
personagem. Claramente ancorado no sistema Stanislavskiano, para Tribulo,
como para muitos atores, evocar a memoria buscando situagdes semelhantes
€ um passo fundamental para o surgimento de sensagdes similares a que vive
0 personagem no contexto da obra. A sensacédo, a imagem, a lembranga, que
imprimem ao ser evocadas emociones manejaveis e perceptiveis, trazeram
para a cena fatores internos que foram vivenciados pelo ator. O texto
dramatico, sempre carregado de uma emotividade anunciada, literaria e por
tanto virtual, necessita de vivencias verdadeiras, de experiéncias que,
traduzam em signos claros e vivos a carga emotiva e vivencial que o ator
oferece para a construgdo do personagem.

Para Rosita Avila, o personagem representa uma entidade precedente a
ela, dono de uma légica prépria, absolutamente vinculada ao contexto da
historia que nem a interpretacdo do ator nem o espetaculo devem anular. O
personagem - para ela - € uma entidade autbnoma que se move no entorno de
uma logica imposta pelo dramaturgo em um contexto que guarda absoluta
relacdo com as condutas e acgdes. Por isso, a afinidade o sua condicdo oposta:
a rejeicao ao parsomaje € tomada pela atriz como escolhas dificeis que se
devem sortear a partir de um trabalho de assimilagao e ndo de transformacao.

Rosita nos conta algumas de suas “discugoes” com seus personagens.
Um deles quando foi dirigida por Orestes Caviglia, interpretando o personagem
Ercilia Drei da obra Vestir al desnudo de Pirandello; ndo entendia a
ingenuidade do personagem que interpretava que, atacada de forma abusiva
pelos demais personagens era induzida ao suicidio. Quando perguntava ao
diretor como era possivel que o personagem nao percebesse o que estava
sucedendo, este respondia: sobe ao palco e faz. Conta também que com o
diretor e dramaturgo tucumano Oscar Quiroga discutiu muitissimo, até que, a
través de Brecht consiguiu entender melhor o comportamento de sua “Mae
Coragem”. Nao compreendia como o personagem ia ficando sem filhos - que
morriam por causa da guerra - e continuava ali, com sua carreta totalmente
destrogada, demonstrando uma frieza absoluta e uma grande falta de
sensibilidade. A atriz se perguntava como “A Coragem”, que pariu seus filhos
podia trabalhar daquela forma com eles. Esquece de vocé..., lhe dizia o diretor,
...estas atuando, te mete no que é Anna Fierling.

Ainda que ndo se possa falar do personagem como possuidor de
identidade no sentido humano, ja que este conceito significa uma das
distincbes da pessoa humana, é possivel afirmar a absoluta vinculacdo do
personagem ao contexto dramaturgico que da coeréncia ao seu carater, as



suas acgdes e as decisdes que na evolugao do drama o0 mesmo vai adotando.
Neste sentido o personagem é autdbnomo dentro da situagdo dramatica que
participa. O modelo que a atriz tem incorporado assume de tal maneira esta
autonomia, que inclusive pode estabelecer um desacordo ideolégico, uma
confrontagdo ativa com o personagem, mas néo desvia-lo do ponto de vista do
autor. Para Rosita o autor ja selecionou as coordenadas sobre as que o
personagem se move, e se nao concordem com modelos racionalmente
compreensiveis do ator que o interpreta, s6 resta “entrar na sua pele” e
sustenta-lo, buscando a reconciliacdo no contexto sociocultural do autor, na
estrutura do texto, ou na historia.

Por tudo isso, para Rosita € muito importante conhecer o autor. Estuda-
lo, saber como se desenvolve seu pensamento tanto na obra que representa
como nas anteriores. A partir deste modelo de trabalho, o personagem guarda
o equilibrio absoluto dentro do sistema em que se encontra inserido. Nao se
podem alterar aqueles aspectos basicos inerentes a informagao que possui o
personagem sem que isto va contra a articulagdo da obra como unidade
integrada.

Rosita Avila ndo trabalha fazendo o que ela faria na situacdo do
personagem. Trabalha sobre o que o personagem faz, compreendendo
profundamente as razoes pelas quais o autor decidiu fazer e empresta, sem
preocupacdo, seu material expressivo construido. As vezes, um material ja
elaborado, formas de dizer, pequenas sequéncias de agodes, etc. que ja foram
de outros personagens interpretados por ela em espetaculos anteriores: o que
importa no é a originalidade mas sim a coeréncia. Se o desenvolvimento de
uma agado construida por um personagem interpretado anteriormente tem
correspondéncia com o0 que o personagem do presente realiza, pode ser usada
ainda que pertenca a outro contexto diferente. Assim, a copia de si mesma é
permitida porque nao altera a fungao que o personagem ja tem no percurso da
historia que o dramaturgo construiu.

O modelo de caodigos, tal como funciona no teatro oriental classico, gera
una reconciliacao entre a tradicdo, o ator e o publico. Os recursos formais, que
permanecem inalterados de geragdo em geracao, constituem a plataforma de
um acordo necessario para que o gozo estético se produza. O reconhecimento
das sequencias de agdes, os gestos, as energias, os tonos, as destrezas, etc.,
produzem um vinculo sélido entre plateia e cenario. O prazer do espectador
nao se situa na procura do novo, mas sim na confirmacgao da precisao de uma
sequéncia que guarda uma profunda relagdo com a tradicdo do personagem
que esta sendo apresentado. A acdo se tornara simbolo sob o rigor de um
cédigo que garante sua interpretagcdo, e assim gerara o mesmo efeito de
satisfagdo que os gestos instituidos nas comunidades: seguranga na
construcdo e decodificacdo de signos. A imensa quantidade de signos
produzidos por uma cultura n&o se restringe apenas aos linguisticos. Também



se expandem no universo dos gestos, sentidos, ritmos, siléncios,
comportamentos, etc. De seu conhecimento e decodificacdo dependem nosso
sentimento de inclus&o, seguranga e prazer em uma determinada comunidade.

Da mesma forma que os dramaturgos gregos do século V antes da
nossa era buscavam suas historias no acervo mitico de sua cultura, Rosita
Avila busca no seu préprio bau, onde guarda seus personagens mais queridos
que, com generosidade emprestam parte de seus tragos. A percepgado para
autores como Marvin Carlson, também esta circunscrita nesse terreno comum
que sempre deve existir entre uma sociedade e seus artistas. O espectador
alienado, passivo e sem possibilidades de transformacgado, € aquele que nao
compartilha nenhuma informagédo com o mundo ficcional que se desenvolvera
diante de seu olhar. Esta desafectacién com tudo aquilo que se mostra e que,
contrariamente, € dominado pelos atores, produz um primeiro rompimento que
no universo grego classico ou no teatro oriental, ndo existiam. Os mitos
representavam para os autores o terreno social, comum a todos — artistas e
espectadores - de onde deveriam extrair suas historias. Assim, os
espectadores ndo se confrontavam com o novo. Participavam da apresentagao
reorganizada de uma historia que Ihes pertencia, conheciam e que conformava
seu universo cultural.

Cada vez que Rosita representa um novo personagem, se reconstroi a si
mesma. Sua vasta experiéncia condensada na memoria |lhe permite reciclar
personagens o suas agdes e, mediante este processo, um passado estético,
ético e técnico renasce em cada espetaculo. O publico que assiste ndo apenas
se encontra com “la vieja” de Las Gonzalez, “Marcolfa” de Perlimplin ou “La
abuela” de El jugador, mas com toda uma trajetoria que se reconstréi com
retalhos de seus personagens do passado, arranjados como um Patchwork na
sua ultima composicéao.

Mas essa rocomposicdo partes nao é azarada. O conhecimento
profundo do autor e da obra permite-lhe fazer um uso racional e consciente da
reciclagem de seu material criativo. Nossa memoria funciona a través do
esquecimento e resulta evidente que as escolhas da atriz, nao s6 se
direcionam na construgao de material creativo para o um proyeto novo mas
tambem para a recuperagado de um pasado artistico. Esse pasado “grita”, para
ela se lembrar de uma ética que a posiciona perante sua profesgdo Os
pedazos dos outros personagems lembram sua escolha de vida, sua historia e
militancia no teatro independente, suas conversas artisticas, sua formacéo e o
relacionamento com seu publico. Os diferentes personagems transitam em ela,
percorrem o camino desde seu interior até a forma, desde sua memoria até
seu ultimo proceso de encarnacao.

Mas esse proceso de construgdo nao pode se afastar da logica
imperante no Teatro de Grupo. Nesse sentido para a atriz tambem sao



importantes os vinculos no trabalho. A afinidade afetiva, ideologica estética e
ética. Desse modo a potencialiade creativa se ativa dentro de um grupo
humano adecuado. A atriz precisa de un entorno certo para a constru¢ao social
do personagem. Porque como ela diz: é preciso trabalhar em um clima de
respeito e ter um 6timo relacionamiento com os companheiros e o director. Mas
ainda que o ator trabalhe coletivamente, ele chega a sentir — em um momento
do proceso - uma profunda soledade.
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