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RESUMO

Partindo do encontro do que é a arte e 0 seu @sit&tico, pretende-se descobrir onde a
representacdo se enquadra. Na investigacdo, eacw#rcomo resultado a criacao
humana, utilizando a razéo, sentidos e pensamemioa finalidade de dar vida ao que
a vida ndo mostra, mas que no palco se comunga.

Palavras-chave: Arte, representacéo, criacdo humamaunhéo.



ARTACT

ABSTRACT

Leaving of the meeting of what it is the art arglaesthetic judgment; it is intended to
discover where the representation fits. In the inguve find as result the creation
human being, using the reason, felt and thougth thie purpose to give life what the
life does not show, but it shares in stage.

Keywords: Art, act, human creation, communion.
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Introducao

Partimos para este estudo com uma inquietacdo gsi@erturba. Do que 0S NOSSOS
sentidos percepcionam e do que consegue a razasrdisnao conseguimos responder
satisfatoriamente, porque a representacdo esfunesseada subida do pano. Nao
conseguimos encontrar 0os motivos de ndo nos saisfi@s com o que nos € mostrado,
e perturba-nos o que vamos conhecendo sobre olajaeve conter. Mas coligando o
gue conhecemos e 0 que vemos, notamos que um sa@lwre e lhe faltam elementos

que a preencham e justifiguem toda a sua inteireza.

Desta forma, abramos a nossa capacidade investggaglorevolvamos as fontes
necessarias para chegar a resposta das nossastanfes. Desvendemos 0 que se
encobre para la do que vemos, e possamos abrirs noeaspectivas na visao da

representacao.

“A liberdade que aqui se descreve nao € a fraquazagdulgéncia ou o encorajamento.
E a permissdo de ser livre, o que significa igualteeque se é responsavel.”

(ROGERS, 1983,pag. 310)



CAPITULO | — A arte através da filosofia
1.1 - Platao

1.1.1 - A criagao perfeita

Dar inicio a um estudo sobre uma tematica, prownacessidade de procurar as suas
primeiras ideias que formaram a base da sua egigtéNesta procura, parece-nos

importante situar alguns contetdos da filosofi@®@¢ao.

Como pontos importantes, Platdo refere que tudeideado homem se deve orientar
tendo em conta trés ideias fundamentais: a veraeblem e o befo(HUISMAN, 1954,
Pag. 20). Cada uma delas €, no entender de Platgossivel de atingir na sua
plenitude, a comecar pela sua definicBLATAO, Republica, 505a) mas s&o

incontorndveis, pois so através delas se camink&rda perfeicdo do ser.

Platdo explana em varias das suas obras a reftx@ada uma das ideias, deixando
sempre a certeza que estas estdo acessiveis gdeagsguem a vida pela razéo, ou seja,
pela faculdade de pensar. E no raciocinio que djatécura a verdade e a perfeicao,
como se prova pelos seus diadlogos. Em diversagneias, se faz o elogio da razdo
(alma), descurando a parte sensivel (corpo) ddwsmano, parté...companheiro de

certas satisfacbes e desejq®LATAO, A Republicg 439d).

! Na actualidade existem muitas outras categorias estéticas como por exemplo, o grotesco, o
interessante, o surpreendente, etc. No entanto, optou-se neste trabalho por falar apenas do belo,
categoria estética por exceléncia da antiguidade e que se mantém vigente nos nossos dias, embora
ombreando com diversas outras.



Também no mundo existe uma divisdo composta p& moindos, 0 Homem devera

elevar-se a mais perfeita. Por um lado, Platdosapta o0 mundo sensivel, ou seja, 0
mundo palpavel, onde o sujeito reside durante assiaaterrena. Este mundo é repleto
de tudo o que ndo contém a absoluta esséncia stéreia, ou seja, tudo o que existe é
apenas a sombra da verdadeira realidade. As rdatideerdadeiras e puras encontram-
se no mundo ideal, o mundo das ideias. O sujeittoeia a sua vida procura ascender
ao mundo ideal, de forma a tornar-se completaméiao, pois ele s6 possui uma

pequena parte de divindade, que se situa na s@aealne permite contactar com partes

essenciais a vida perfeial(ATAO , Fedro,250a).

1.1.2 - A arte é imitagdo

O campo da arte para Platdo é um pouco dubio, gael@ autor utiliza o termo para
designar um amplo leque de habilidades técnicdies Refere em alguns exemplos,
a arte dos discursos, a arte do carpinteiro, adarfeintura, a dos dramaturgos e a dos
poetas. Procuremos encontrar o caminho que noserdssinelhor forma a posicao que

o fildsofo assume perante a arte.

Com respeito a arte, Platdo, mais uma vez, apesena divisdo. Assim, existem as
artes de producgao e as artes de aquisi¢cao. Deatrartes de producao, estao inseridas a
agricultura e as suas derivantes, bem como tudaeose referé(... ) a las cosas
compuestas e fabricadas que denominamos manufactusa finalmente, también la
imitacion: justificadamente, todo esto podria queaarcado por un solo nombre. (...)
Para reunirlas en un solo nombre, las llamaremasiga productiva.” (PLATON,

Sofistg 219 b c).. Por outro lado, estdo as artes de gdoisque se apropriam das



coisas ja existentes pela palavra e pela ac§@spues de esta Forma esta aquella que
concierne a todo lo que se aprende y al conocimiel® lo que es proprio de los
negocios, de la lucha y de la caza: ella no fahriea efecto, ninguna de estas cosas,
sino que apresa — o impide que sea apresado — mtedrazonamientos 0 acciones,
todo lo que existe y ya estarealizado, razon pardal seria lo mas adecuado abarcar
a todas estas partes com el nombre de técnica sitigai” (PLATON, Sofista, 219 ¢

d).

Perante esta divisdo, o campo das artes que is@eras nosso trabalho — a
representacdo — situa-se no campo das artes decpmdEsta, mostra-se pela propria

definicéo, rege-se pela imitacao.

1.1.2.1 - A cOpia e o simulacro

Platdo insere as artes, na arte imitativa, comdntanomo elas mostram a sua forma de
producdo. Refere nos seus didlogos, que as aot@s, gor exemplo a pintura, séo fruto
do fabrico deimitacdes e homénimos dos seres rg®EATON, Sofista, 234 b c).
Deste modo, sendo imitagOes, deixam de ter a coangeisténcia, passam a ser
imagem de ser, ou seja ilusbescdmo el arte puede inducir al error si — conforme
Platbn mismo — representa la realidad? Porque, segteia, el arte representa la
realidad deformandola, proporcionando asi una imagkisoria. (...) constituye no

solo una imagen superficial sino también fals&ATARKIEWICZ, 1987, pag. 131.)

As imitacdes apresentam-se, no entender do fildédefduas formas: por copia e por
simulacro. A primeira forma — a cOpia — é apresnteom a capacidade do artista
produzir a semelhanca da realidade, através daarata beleza, mas sem rigor para

10



com a verdadePLATON, Sofista, 236 a b). Por ser somente uma semelhanca, ndo tem
em si a pretensao de ser perfeita, pois como apeesa Republica, a alma humana é

incapaz deitnitar bem muitas cois&PLATAO, Republica, 395b).

O simulacro, no ponto de vista de Platdo, consigde cOpia destas imitacdes
apresentadas, que contém em si 0 reconhecimergioadsemelhanca ao belo, mas que

0 s&o deforma desfavoravel(PLATON, Sofista, 236 b c).

Para clarificar, Platdo serve-se de exemplos b@astamcretos que nos ilustram o seu
pensamento sobre a arte. Usando o exemplo da &damd@p afirma que a Unica verdade
se situa na suadrma natural’(PLATAO, Republica, 597b), criada por Deus, Unica
identidade capaz de criar algo perfeito. Seguidémmenirgem as imitacdes. A primeira
forma é copia, elaborada pelo marceneiro, poiszatid producdo em objecto, que
embora tenha o0 aspecto da ideia, ndo contém emesfeicdo absolutdlLogo, se faz o
gue nao existe, e ndo pode fazer o que existesmgesmente algo de semelhante ao
que existe, mas que ndo existéPLATAO, Republica, 5979. Por fim, vem o
simulacro, a copia da copia, que é feita pelosioutam a copia, e que por iSso estédo
“...trés pontos afastados do rea(PLATAO, Republica, 599a). Platio enquadra
igualmente o tragediégrafo neste patamar, denomaiarcoma’...se fosse o terceiro,

depois do rei e da verdade;..(PLATAO, Républica, 597¢).

1.1.3 - Onde se situa a verdade na arte?

Se em Platdo se afirma que na arte existe apeitagsam, torna-se dificil conceber que
se atinja a verdade em algum ponto. E atravésrda, @ue o Homem tem o acesso as
verdades essenciais, pois ja antes da sua viegaaeorHomem as conheceD€pois de
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ter contemplado a esséncia das coisas, uma veadsacio conhecimento, a alma

regressa ao interior do céu e ai repouséPLATAO, Fedro, 2483.

Platdo afirma que a alma pode assumir difereni@ssgdependendo da sua perfeicao.
Enquadrando unicamente 0 que se insere nas artegprogimas ao nosso objecto de
estudo, o filésofo insere a musica no primeiro geado poeta e a de qualquer imitador
no sexto grau. Como é evidente, a imitagdo € edaaramo algo muito distorcido da

perfeicéo.

Das trés ideias que Platdo elege, uma delas, zaheleva-a afirmando que esta é a que
se revela mais perceptivel e cativarReATAO, Fedro, 250e). E neste ponto que a

arte mostra a sua importancia, pois através det@ena producdo de obras que

transportam em si a recordacdo da Beleza. Aqueeagusegue atingir este ponto, da a
possibilidade ao Homem de poder contemplar talajdeielhorando-se PLATAO,

Fedro, 251b).

Cabe ao artista produzir na sua obra o melhor qnbere da sua natureza, para que
ascenda ao ponto de dar essa visdo ao seu trabilbcse pode falar ou fazer o que
quer gue seja se nao se conhecer, por isso € aroapse 0 Homem analise a natureza
do que trabalha e sé depois mostre o seu resuttity em conta tudo o que analisou.

(PLATAO, Fedro, 274b).

De acordo com o0 pensamento platénico, a arte dagéo ndo se rege pela aquisicédo de
conhecimento, pois nao utiliza em si a sua foraed@). Como o préprio Platdo afirma,
€ uma arte de enganos: “(.e$ta permitido que haya imitaciones de las cosagjey
dicha disposicién surja de una técnica engafiado(@LATON, Sofista, 264 d e).

Deste modo, a arte apesar de ser fruto do Homempode conter algo que Ihe seja
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benéfico, logo, é corruptiva para o seu $8e o mediocre se associa ao mediocre, a

arte de imitar s6 produz mediocridade?L(ATAO, Republica 603b)

1.1.4 -A poesia pode ser a verdade transcendente

Serd a Verdade que teremos de nos cingir, parégsanal que Platdo assume na arte
com validade para o Homem. N&o é facil entenderocalgo na arte, ou melhor, como
num conjunto de ilusbes pode nascer a Verdade.avalksemos do principio. Platdo
encara a Verdade como inatingivel para o Homente cdesdo n&do pode este ser capaz
de dizer algo que seja verdadeiro. Se as propiasak de arte sao vistas, como copias
da Verdade, logo também estas ndo podem dar majsi@lddo. Como podem entéo

atingir essa Verdade? Como podem os humanos chegder essa Verdade?

Além da filosofia, ciéncia Unica que procura a \Aetel em si, por ser plena de Razdo,
Platdo selecciona entre as artes uma que elegasddem que pode ter validade: a

poesia.

A poesia era a forma que os Gregos tinham de renala e a justica dos seus Deuses,
servindo-se deste modo para ensinar o restante pa® 0s poetas, sendo humanos,
podem ser mais do que os outros? SO na medida endegenvolvem o mérito da
escrita e por serem possuidos pela Verdade aovesctsto quer dizer que os Deuses
utilizam os poetas para lhes transmitir a perfeigdoVida, dando-lhes a funcdo de
intermediarios entre os Deuses e os Homens. Ndopoéta que sabe o0 que escreve, ele
apenas serve para traduzir o que os Deuses dedgamA poesia, ou melhor, a boa

poesia € aquela que €& escrita por inspiracdo diViva verdade, todos os poetas
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épicos, os bons poetas, ndo é por efeito de ume ards porque sdo inspirados e

possuidos, que eles compdem esses belos pogP8TAO, ion, 533e).

E nisto ndo ha arte verdadeira, pois escrever mgaesao ideias suas nao tem qualquer
validade.“Consente, ent&o ion o titulo mais belo: reconhesegue és divino e que nio

ha arte nos teus elogios a Homer¢PLATAO, ion, 542b).

1.2 - Aristoteles
1.2.1 - A criagcdo do Homem

Aristoteles € o filosofo mentor da estética na,grtes € ele que se apresenta com um
conhecimento especifico desta area, ndo a incluiadgeneralidade dos conhecimentos
como aconteceu com 0s autores anteriores, commagoode Platdo. Este ultimo, como
mostramos, ndo a conseguia definir, apenas recenhecsua forma imitativa.
Aristoteles assume que arte € algo que se podaglist dando-lhe importancia pela

parte criadora que lhe reconhece.

Na Poéticasao apresentadas as principais caracteristicas fjjésofo encontra na arte.

Na sua teoria evidencia-se a presenca dos conh&osnge outros filosofos anteriores,
onde se salienta Platdo. Aristoteles parte do mgsonéo para a concepcdo da arte,
segundo o qual, esta se rege pela imitacdo. Masarapuke terem este aspecto em

comum, as suas teorias divergem a partir da foomeo® homem a aproveita.

Aristoteles aceita a imitacdo na arte como pontpatéda do homem para a criagcdo da
sua obra. No entanto, no entender do filosofotistam&o tem por objectivo utilizar os

exemplos ou ideias da realidade para a sua c@bjafas simplesmente como base para

14



sua nova criagdo. Deste modo, contrariamente asap@nto de Platdo, a obra deixa de
ser imperfeicdo por ser uma copia infiel da verdawlas € considerada um exemplar

novo dentro da realidade, sendo assim cria@BISTOTELES, Poéticg 1451a, 48).

A possibilidade criadora apresenta-se de formaadora, pois da ao artista um papel
activo, o de utilizar as suas capacidades expassiviemente. E ao artista que cabe

decidir de que forma quer que a obra seja feita.

Neste sentido, AristOteles percepciona o Homem, pgédmo um escravo de

ensinamentos divinos, mas como um agente que prataura sua visao do mundo, e
das suas possibilidades pela arte que pode degsenvdl Homem néo se cinge ao que
vé, nem ao que todos créem. A Verdade para a ®idadependente do que se narra
artisticamente. A arte ndo procura mostrar o quegaconhece, mas explorar as

possibilidades do conhecido e do desconhecido.

1.2.1.1 - A arte com regra

A arte embora reconhecida como criacdo, ndo éeap@iho matéria que nao precise de
mais do que da liberdade. Aristételes, enraizad®d seus conhecimentos cientificos,
defende que a arte, assim como qualquer fonte dbeeconento, € constituida e

limitada por regras:A mais bela tragédia, conforme as regras de aégportanto, a

que for composta de modo indicad@RISTOTELES, Poéticg 1453a, 72)

Esta visdo do filésofo difere de Platdo, uma vez gste Ultimo apresenta a arte como
algo que corrompe a alma do homem e nao a formalal@ sua natureza falaciosa.

Aristételes valida a sua postura defendendo queea @ém de ser regida pela razao,

15



faculdade indispensavel ao conhecimento, propoaciama aprendizagem alargada,

possibilitando o nascer de novas perspectivas moero

O meio de alcancar este conhecimento, também é&eayeelo por Aristoteles em
contraposicao ao defendido pelo seu mestre, oy agj®euses para Platdo eram os
responsaveis pelas verdades existentes na artezptad Aristoteles, ndo recorre as
divindades, mas rege-se pelo pensamento cienéifaqresenta o talento, o exercicio e a
habilidade como pecas fundamentais para criacdeticat Deste modo, a arte é

resultado do Homem e fruto da realidade.

1.2.1.2 - Liberdade imitativa

Como ja foi dito, o artista é essencial para o @aga obra, pois é dele que parte a
forma de a criar com base na sua livre expressd@ealidade expressa na obra pode ser
facilmente identificada, ou néo, pois o artista ggddca-la com mais ou menos
evidéncia. Neste ponto de vista, Aristételes péfisana grande viragem dos tempos,
em gue a arte ja ndo se orienta para espelhatidacEs mas com a probabilidade de
tal, pode exagera-la ou até ridiculariz&Méas como os imitadores imitam homens que
praticam alguma accdo, e estes, necessariamente,jngfividuos de elevada ou de
baixa indole (....) também sucedera que os poetdaanmntiomens melhores, piores ou

iguais a nos, como o fazem os pintoré@SRISTOTELES, Poética,1448a, 7).

A liberdade da criacdo e a fantasia s@o para startistrumentos indispensaveis para a
obra ficar mais bela:Grato, porém é o maravilhoso, prova é que todosampo
narram alguma coisa, amplificam a sua narrativa gpague mais interesse.”
(ARISTOTELES, Poética 1460a, 156).
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Aristoteles ao descrever os varios géneros de tivayraessalva algumas exigéncias,
através de duas caracteristicas essenciais a qualfta que as torna verdadeiras, a
verosimilhanca e a necessidad®(STOTELES, Poética, 1454a,88). A verdade aqui,

apresenta-se ndo como ideia de absoluto, mas clgma@ aue o Homem reconhece a
sua validade. A verosimilhanca, € uma garantiawte afilésofo se serve para que a
obra consiga transmitir algo capaz de ser ideatificcomo possibilidade de acontecer.
N&o é para espelhar a realidade, mas uma formareteatar de forma artistica. Desta
dupla exigéncia (verosimilhanca e necessidade)tistaaterd de compor toda a obra
para que seja percepcionada de forma convinceogsjel e verosimil, ou seja, a obra
é um todo e ndo partes de algsR(STOTELES, Poética, 1451a, 49); é possivel

conceber a sua existéncia na realidade, mesmaoogtenta elementos fantasiosos.

Esta forma de pensamento, contradiz o que Platftedgara a arte, pois apresenta no
dialogo com Fedro que tudo o que é verosimil temesie a semelhanca para com a
verdade, e por isso ndo pode ser valido para o Rdipede discernir o que é provavel

com toda a exactidao(PLATAO, Fedro, 273d).

Por ultimo, o grande principio que se inclui é aversalidade. A arte criada como
ponto de vista perceptivel a qualquer pessoa ecomtelddos de interesse global, fa-la
aproximar aos olhos de quem a vé como um objedidové rico de conhecimento

(ARISTOTELES, Poética 1451b, 50).

1.2.2 - Da liberdade para a perfeicdo do Homem

A formacdo do Homem é uma preocupacao constantpageee ser objecto de reflexao
de qualquer filosofo. Aristoteles defende, a seargih do seu mestre, que tudo o que o

17



Homem fizer o deve encaminhar para a perfeicdoato Gomo ja foi apresentado, a
razao era o principal veiculo, mas Aristételes saz@pta mais alguns que a partir da arte

podem ser alcangados.

O Homem, tendo a faculdade de imitar para criasgipsegundo o0 que retemos de
Aristoteles, uma forma de se comprazer, ou sejajtacdo passa a ser uma ferramenta
vital desde o principio da vida humana, possilntitalhe a apreensédo das capacidades
a desenvolver em sARISTOTELES, Poética, 1448b,13). Na arte actua-se da mesma
forma, pois utiliza-se a imitagdo como forma decppcionar a vida e a poder recriar na
sua obra segundo a sua forma expressiva. Coligarqinsamento com a capacidade
criativa, deriva o prazer da criagdo. O prazer nogaclo € entendido dentro dos
principios morais e éticos da sociedade, ou seja, @ intuito de alcancar a perfeicéo

do ser e néo a sua perdicao.

Além da razéo, Aristételes enfoca as emocbes cartitngecas a arte e a vida do

Homem, apesar de na arte, este as apresentar ceima@purificacao.

A utilizacdo da purificacdo através da arte es@artutilizada na chamadatarse a

forma de purificagdo de todo o que aprende atrdag&scao narrada.

A catarseja nos aparece como algo a que Platdo reconheaefuéo, embora de
acordo com o que a sua filosofia nos revela, dipacéo apenas pudesse ser alcancada
em algo que tendesse para a perfeicdo, a verdateyagdo do espirito, enfim, o bem a
atingir. Deste modo, para Platdo ndo é possivalrgrex no Homem tais valores, pois
como ja apresentamos, este nao as possui. Apeauésatias divindades, lhe é possivel
saber os exemplos correctos a seguir. Assim, svéstrda perfeicdo absoluta se pode

alcancar o caminho; s6 os deuses através dos sstigos e correccdes de vida
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narrados nas grandes obras, podem servir para goenem possa aprender a ter uma
vida mais perfeitd. E se a divindade lhes tira a razdo e se serveslebmo ministros,

como dos profetas e dos adivinhos inspirados, @ pas ensinar, a nés que ouvimos,
gue néo por eles que as coisas sdo admiraveiss-gstéio fora da sua razdo —, mas € a

propria divindade que fala e que se faz ouvir aésdeles."(PLATAO , ion, 534d).

AristOteles mostra que, mais uma vez, ndo € gragasdeuses que a purificacdo do
Homem na arte pode acontecer. As emocdes saourme® de vista, 0 essencial para
que se consiga vivenciar as situagdes e aprendeelas. Na sua obra, que nos serviu
de referéncia, #o0ética Aristoteles refere que para a purificacdo se samente se
devem procurar as emocdes apropriadas a cada gareativo. Deste modo, cingindo-
nos ao que de mais claro nos mostra a obra, alteag#liza a piedade e o terror. Para o
justificar, Aristoteles diz: “. porque a piedade tem lugar a respeito do que diznéem

0 merecer, e o terror, a respeito do nosso seméthaesditoso,..” (ARISTOTELES,

1453a, 69).

Estas duas formas de emocdo muito fortes, supdeno deitor ou espectador consiga
transferir a realidade narrada para si mesmo. [psteesso desenvolve-se tao
presentemente e com tal forca de verdade, que préptio eu € inquirido e modificado

a ponto de se libertar de amarras presentes amernbe e ficar assim purificado.

1.3 - Kant
1.3.1 - O conhecimento pela arte

Os autores citados anteriormente contrapéem-sermafcomo véem o modo como a

arte pode possibilitar o conhecimento ao Homenta®la Aristdteles consideram que a
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razao € o que possibilita ao Homem a aquisicaamdbecrimento, mas que quando esta
é ligada a arte, a sua utilidade pode nao ter geakplidade. Platdo diz claramente que
na arte a razdo nao esta presente e que por isgmdé ser reconhecida como mateéria

de conhecimento, pois sem conhecimento ndo haderda

AristGteles apresenta outro ponto de vista, mesewonhecendo que a razdo é a
principal fonte do conhecimento. No seu entenderjatividade do artista € a sua base
para fundamentar que a arte proporciona formasodbecimento, pois € através de
novas criacoes, que este pode conhecer 0 mundo iquekeia. Deste modo, encontra na

liberdade e na imaginacédo, as suas fontes de domdrdo, ndo descurando a razao.

Apresenta-se para unificar as duas posicoes, umeiree que vem pela mao de Kant,
em que aproveita o que cada um afirma, ou sejgean@o da conhecimento, pois ndo
se rege pela razdo, mas proporciona prazer pelginag@o e liberdade utilizadas

(KANT , 1998, pag. 89).

1.3.2 - O belo é um juizo estético

Immanuel Kant apresenta na sua oBréica da Faculdade do Juiz@ seu modo de
pensar quanto a respeito da arte. Deste modo,eédmde na sua analise, que nao é
possivel adquirir conhecimento empirico na artes nefende que nela se podem dar
juizos estéticos. Ou seja, para se conseguir analiisticamente um objecto, o sujeito
tera de usar a sua sensibilidade e o seu entenginiara que melhor se compreenda o
que tal abrange, recordamos que na sensibilidadeckeem, as intuicbes puras do
sujeito (espago e tempo) e as suas impressfesvaisndlNo entendimento estdo
inseridos os conceitos puros do sujeito (categormsos fendmenos, matéria
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proporcionada pela sensibilidade. Coligando estg#s patamares do conhecimento,
percebemos que o sujeito, embora recorra a alqadmssdlo seu pensamento, ndo chega

a utilizar a sua ligagdo para os transformar enérnaatia razao.

Os juizos estéticos sdo, pois, juizos sobre o (peddéria da estética). Para Kant, existe

um termo que se aplica directamente a esta definjigézos de gosfo

1.3.2.1 - Juizo de gosto

O juizo de gosto, incidindo sobre a matéria do ,beloroferido pelo Homem, Unico ser

que tem a possibilidade de determinar algo congualidade, resultando disso o seu
sentimento de prazer ou de despralk&iNT , 1998, pag. 89). Aristételes apenas fala do
prazer na capacidade da imitacao. Kant apresgmiazer no resultado das experiéncias

estéticas do sujeito, alterando e aumentando presanca.

Para alcancar tais experiéncias, o0 sujeito ndodergrocurar tais juizos no que vive,
mas sera afectado no prazer sentido. O belo nadpreeura, contempla-se. A
contemplacédo ja foi aceite desde Platdo, que af#iznos didlogos exemplos para
descrever que a beleza nos era acessivel atrawéstaldMas, o que foi recentemente
iniciado e que outrora teve o dom de contemplartancoisa, esse, quando vislumbra
um rosto divino ou qualquer outro objecto que tragaecordagédo da Beleza, ou um

corpo formoso, esse experimenta primeiramente wgpacée de tremor e, depois, uma

? Tal como acontecia na antiguidade cldssica, Kant refere-se apenas a beleza como categoria estética. No
entanto, aquilo que Kant diz a respeito dos juizos de gosto seria valido para qualquer outra categoria. A
relacdo com o objecto em estado de contemplacao estética é de uma natureza diferente daquela que se
tem do ponto de vista do conhecimento ou da utilidade. E este ponto de vista estético na relacdo com o
objecto que se pretende colocar em evidéncia, independentemente da categoria estética que se
considere.
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certa emocao, semelhante a de outrora. Nessa alaiga a olhar para o objecto belo
que assim o despertou, e venera-o, como se um d@etnatasse.(PLATAO, Fedro,

251a).

Kant diz-nos que o Homem pode contemplar, semdeshégar a algo inalcancavel —
ideias puras. E possivel ao homem a contemplacé@oundo que o rodeia, formulando
juizos de gostd'/Agora, se a questao é saber se algo é belo, ené&ose quer saber se
a ndés ou a qualquer um importa ou sequer possaritapalgo da existéncia da coisa,

mas sim como a ajuizamos na simples contempla¢BANT, 1998, pag. 91).

Platdo mostra no seu modo de pensar que a arte a@ssio tudo na vida, sO deve
reflectir o que é bom para a alma do Homem, paanghr a sua perfeicA®LATAO,
A Republica, 401e). Deste modo, Platdo mostra que tudo nateislade conter um

interesse e uma finalidade em si.

Kant distingue-se claramente desta visdo, dizendo g juizo de gosto, 0 Homem
apenas é afectado pelo belo, mas néo procura@alzenhecer aquilo sobre que ajuiza;
nao tem de procurar algum interesse no objecto, deno definir. Desta forma,
apresenta-se o belo como um juizo independentedted interesse e subjectivo (sem
conceito).“(...) entre todos estes modos de comprazimento ga$bo pelo belo é

desinteressado e livrgKRANT, 1998, pag. 97).

Na obraFedro, de Platdo, no didlogo sobre a retérica, Fedresgmta uma definicdo
sobre o belo semelhante a de Kant, onde defendepaj@ea arte ndo € necessario
conhecer perfeitamente do que se fala, nem saléebam ou belo tal coisa, mas sim so

mostrar essa aparénclBLATAO, Fedro, 260a). O principio do ndo conhecimento é
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comum a Kant, que Platdo logo de seguida reprovaaksoluto, por tal postura

proporcionar uma aparéncia de verdade, portanta,falsidade.

Kant da-nos uma visdo da beleza de forma maisiaekste modo que qualquer sujeito
tem a possibilidade de a vivenciar, ndo precisatedobter capacidades superiores. Este
ponto abre-nos mais uma caracteristica que Kamindefque o juizo de gosto tem: a
sua pretensdo de universalidade. Clarificando &stao, Kant afirma que todo o
Homem, possuindo sensibilidade e podendo ser dfe@alos objectos do mundo em
que vive, retne as condi¢bes necessarias para pjodgar a beleza nas coisas. Assim,
todo o sujeito pode ver a beleza e aceitar que &odele o que contemplar o0 mesmo
objecto ajuizado, pode ter igualmente a mesma s&@osaO proprio juizo de gosto
nao postula o acordo unanime de cada um (...) somergata a qualquer um este
acordo como um caso de regra, com vista ao quakrasgonfirmagcdo, ndo de

conceitos, mas da ades&o dos outr@@ANT , 1998, pag. 105).

1.3.2.2 - Afinalidade do juizo de gosto

Os juizos em analise, construidos pelo homem regseighela sensacéo, ndo procuram
nada que possa orientar o Homem a algo de conaefmossivel de definir

objectivamente. Tudo o que se rege pelo objectiamstorma-se em conceitos e esta
construcdo ndo esta presente nos juizos de gastoc@mo ja foi apresentado a sua

forma é sempre subjectiva.

Tudo o que é analisado esteticamente, €-0 de faongemplativa, ndo obrigando
ninguém a ter a mesma sensacao que outro, maaraeijue o acordo se possa dar,
adquirindo uma pretenséo de universalidade e n&oalimgacao.
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O juizo de gosto apenas pode ter como bdsensa da conformidade a fingue em
cada juizo de gosto haja a sensacao de prazepreseatacdo do objecto. Ndo € uma
finalidade, pois o prazer ndo € objectivo paranskiir nos juizos, assim como também
nao se funda na razdo, mas na sensacao, sendotisobj&ANT , 1998, pag. 110 e

111)

Para melhor se perceber esta dimenséo destes, jattsmostra que o objecto pode ter
duas formas de conformidade a fins objectiva, paka forma externa, ou seja a sua

utilidade; ou pela sua forma interna, a sua peitei¢CANT, 1998, pag. 117)

Deslocando estas premissas para o0s juizos de gusipe respeita a forma externa
rapidamente se percebe que nao se inclui no quernarmos, pois sabemos, pelo que ja
foi exposto, que o0 objecto a analisar ndo tem qaetec qualquer interesse,
nomeadamente, a sua utilidade. Pela forma intexnsya perfeicdo também néo se
consegue conceber, pois a perfeicdo sO se consafugr através de algumas
caracteristicas objectivas, que ao belo ndo senpaalagir. A beleza captada pelo
sentimento é o que se deve conseguir discernireogiativamente do objecto, ndo

valendo de nada o que componha outras categoriaz@a KANT, 1998, pag. 119)

1.3.3 - A distincao final da beleza

Tendo em conta 0 que os trés autores afirmarammost que nenhum deles tem a
mesma Visao quanto a beleza na arte. Para o prinfRdatdo, a arte € inconcebivel na
matéria da beleza, pois para ele a arte € a caulEcate imitacdo. Tudo o que é imitado
nao pode ser bom, nem belo. A arte por si tem déN&o s agradavel, como util,
para os Estados e a vida HumanaPLATAO , Republica, 407d). Afirma, no entanto,
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gue os artistas ndo possuem conhecimento sobre paEdas suas obras ndo se regem
pela razdo. Como apresentaremro, todo aquele que néo se rege pela Verdade, apenas
produz opinides. Mas levantasse-nos a duvida seboeeartista ndo pode chegar a outro
patamar... Apoiando-nos numa definicdo dada naRépdiblicauma das divisbes que
esta entre a raz&o e a opinido, é a do entendim@wATAO, Republica, 534a). Esta
definicdo, ndo é desenvolvida pelo autor, mas d@recam ponto em comum com Kant

gue mais a frente iremos desenvolver.

Aristételes, cingindo-nos ao que nos apresentahma Poética, enfoca a ordem, a
verosimilhanca e a necessidade, que devem seldsapeelo artista. A forma de atingir
a obra com beleza é reger-se por estas regrakizarusi sua imaginacéo para interligar
0 mito a construir!Porque o poeta deveria falar o menos possivel gamta propria,
pois, assim procedendo, ndo é imitadd@RISTOTELES, Poética, 1460a). Esta
capacidade da imaginagédo € o segundo ponto comararguontramos com Kant, para

atingir a beleza.

1.3.4 - Entendimento e Imaginacéo

Para Kant, a primeira faculdade apresentada pacardimento da realidade do sujeito
na matéria da estética, € o entendimento, no seo meo. O autor define-o como a

“faculdade dos conceitos{KANT , 1998, pag. 119).

Apesar de termos apresentado que para a artenositos nao existiam, aceitamos, que
segundo Kant, o sujeito necessita de algumas ligsapoio para compreender o que

tem ao seu redor. Tal ndo exige o raciocinio, [®s0 indo oferece qualquer
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conhecimento. Assim, a beleza é dada pela obsereagéialiada pela sensacdo que da,

ndo limitando de qualquer forma a sua avaliagdd\T , 1998, pag. 121).

A imaginacgdo apresenta-se como segunda faculdadeaal para que o juizo de gosto
se complete. Deste modo, a imaginacao faz evocas sinais de conceitos, mesmo de
tempos atras, mas também reproduzir a imagem guaafido objecto, a partir de um

namero indizivel de objectos de diversas espéciegambém de uma e mesma

espécie;”(KANT , 1998, pag. 125).

Para a faculdade de gosto teremos entdo de untendmento, a imaginacao e ndo nos
limitando a qualquer dos obstaculos que nos apesen contemplacdo do objecto,

conseguir retirar a sua beleza pelo que é.
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Capitulo Il - A arte do teatro

Construindo uma ligacdo ao que se exp0Os atravédréedilésofos, com o que se
pretende para este trabalho de investigacdo, pacsceertinente abordar como o
objecto de estudo se pode inserir em tudo o qudesenvolveu. Desta forma, e
iniciando pela definicdo mais lata que nos su®@®ok o teatro. A representacao por si
s6 ndo consegue definir-se, pois tem de estaridlasem alguma forma de a mostrar.
Dado que o0 nosso objecto de estudo se insere ema@rteatro, teremos de o abordar

para conseguir alcancar a sua respectiva repredenta

O teatro é uma matéria que em si contém uma ddagtside definicdes, de acordo com
o que lhe € dado como elementos fundamentais. &/ta@icos tém-se debrucado sobre
ele e para cada um existe o reforco de algum elentgre para este € essencial e que
para outro ndo o é tanto. Nao seria possivel réodas as perspectivas que existem de
cada tedrico, mas seleccionamos algumas de acamup cc que jA apresentamos
anteriormente, conjugando essa escolha com a ldehaestudo leccionada neste
mestrado a nivel pratico. Deste modo, iremos atilelguns itens encontrados para a
definicdo de arte, abordar alguns pontos pertiseihds tedricos escolhidos e relacionar
0S exercicios praticos com o que foi desenvolvidduncédo de um exercicio é reduzir
e fazer retroceder: estreitar progressivamente aaaaté que o nascimento de uma
mentira seja revelado e apanhado. Se o actor cansdgscobrir e ver esse momento,
poderd talvez abrir-se a um impulso mais profunduoags criativo.” (BROOK, 2006,

pag. 162).
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2.1 — Uma visao interior

Iniciar um trabalho de representacéo, € mais coromdlificil do que aparenta. De fora
guase parece que mais nao deve custar que deomaarquantas linhas de texto de uma
determinada peca, e apresenta-la seguidamentamedei um palco. Para quem vé um
espectaculo, pouco lhe deve custar ouvir um detegoi texto sobre determinado
assunto, que no fim mereca o seu aplauso. Temoguietiacdo de saber se todas as
pessoas e meios técnicos sao essenciais paraagpectaculo se realize. Sabemos que
0 que aqui expomos nao é visto de forma tao siroptih, mas também ja nos é dificil
encontrar as formas correctas de mostrar a verdadde no teatro. Por termos estas
inquietacbes, nos pareceu que desenvolver um l@abddésta natureza se mostra
pertinente e actual. Deste modo, iremos continugrsga investigacao partindo do que

conhecemos e consideramos indispensavel para baittoade representacéo.

Como pontos de orientacdo para qualquer trabaltecibe, temos de encontrar sempre
quatro respostas para as perguntas essenciaieqmosam: O qué? Como? Onde?

Quem?

Em cada pergunta, teremos de ter o sentido de gacanque nos revela a verdade de

acordo com as escolhas tedricas feitas, sem sifpiesfe medos de a encontrar.

2.1.1 - 0O Qué?

Como abordagem inicial, temos de recorrer ao niessa de base, a definicdo de teatro.
Usemos uma que nos introduz alguns aspectos inmpestdNao ha davida que o
teatro pode ser um sitio muito especial. E como lenge que amplia mas também

reduz.” (BROOK, 2008 pag. 139) Do que Brook apresenta, verificamoe este
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mostra bastante afinidade com o que Aristételesndigdh igualmente, em comparacao
ao que tinhamos desenvolvido para a procura daGudator mostra, em particular para
o teatro, o que Aristoteles tinha apresentado pande, onde o produto dela ndo é uma
copia, mas algo que pode ser melhorado ou defornmasiodeixando de ter o devido

valor artistico. Assim, Brook utiliza o termMbente”, como forma de mostrar a verdade
que se criou em concreto. Nao é uma coOpia queetenple alcancar, mas uma nova
forma de ver. O teatro é a possibilidade de passaiva visdo, de fazer nascer novas
abordagens do que cria. Também Victor Hugo utdizaesma perspectiva e amplia a
sua visao para uma dimenséo mais gldtialteatro € um ponto de 6ptica. Tudo o que
existe no mundo, na historia, na vida, no homeny tleve e pode reflectir-se ai, mas

sob a varinha magica da arte(BORIE, ROUGEMONT, SHERER,1982, pag. 309)

Do teatro, também focamos a validade que nos éradastpor Fernando Amado,
enguanto matéria que extravasa a propria Hist@riteatro, como Aristételes ja havia
afirmado para a arte, abrange mais que a Histdoiando se limitar aos factos nem a
datas que pretende narrar. Como o proprio Amadeiregp‘E contudo a Historia,
apesar das perspectivas que rasga para o dramatungo por sombras esgota as
possibilidades da arte cénica, porque a Histériandd é limitacdo do tempo.”

(AMADO , 1999, pag. 131)

Utilizando as duas citacfes ultimas, verificamos gueatro ndo tem limites reais, pois
na sua criacao e-lhe permitido usar tanto na diéweds lugar, como na do tempo, toda
a espécie de viragens, desde que se salvaguande deaassim construir. E esta a

liberdade que é dada ao autor, e a todos os artjg&a criam 0 universo teatral. Poder

ter tudo, mas utilizar com disciplina e com o goe déssencial a cada obra criada.
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“Alias, do ponto de vista da Arte, o pormenor n&sste. Tudo € essenciallAMADO ,

1999, pag. 155).

Por fim, a arte do teatro tem igualmente o ponttigdedo a algo primordial, a beleza.
Esta, que se apresenta ao longo de todo o tral@envolvido nos vérios autores,
assume novamente a sua importancia na arte do.t€atna sua procura que todo o
trabalho se desenvolve artisticamente. Tudo o qoeaélo teatralmente, pretende ter
contacto com a Beleza, como Amado afirdeMADO, 1999, pag. 154). Brook,
assume que € um método para atingir o espect®ROQK, 1993, pag. 49) e
finalmente Stanislavski revela essa procura ncatr@bespecifico do actor.O nosso
objectivo é ndo somente criar a vida de um esphitmano, mas, também, exprimi-la

de forma artistica e bela{STANILAVSKI , 2006, pag. 44).

2.1.2 — Como?

A esta interrogacao, surge-nos como resposta @ radgecto de estudo mais central, a

representacdo. Esse é 0 como que queremos encontrar

A palavra representar pode ser dividida em duaggare-presentar. A primeira parte,
sugere-nos uma forma de reforcar a palavra de raaglee ela ndo seja uma repeticao
de tal, mas um fazer de novo. Esta foi também #sanque Amado usou, para o
mesmo termo. Quanto a segunda parte da palaveséiptar’, surge-nos a origem desta
que advém de presenca. Deste modo, a palavra rtersea completo, traz-nos a ideia
de tornar novamente presente. Ndo apresentar nat@rakyo que ja se viu, mas de
tornar algo presenteEm representacdo, esta presentacdo ou apresentagsto €, o
acto de tornar presente(AMADO , 1999, pég. 129)
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Se representar € tornar presente, iremos analtpae ee pretende, com esta designacao.
A presenca de forma simples, pede a presenca earf® algo, ou seja 0 que nao

estava anteriormente, passa a estar e por iss@éresenca evidente. No entanto, na
representacédo, este vocabulo, abrange mais daaper torporeamente a presenca de

alguém.

A presenca para a representacao toma um valoruabsi# todo o trabalho que o actor
fizer. Assim, a presenca é o objectivo total deatodha representacdo desde a sua

preparacao até a sua apresentacao ao publico.

O trabalho do actor incide primeiro no seu eu, pra@cse para saber o que pode
conhecer e descobrir em si. Nao € possivel a qelafigtista, desenvolver o seu trabalho
sem conhecer as suas limitacfes e as suas poissubés que pode usar na sua arte. O
actor deve, portanto, estar presente e conscient jproprio para que possa alcancar

novos objectivos no seu trabalho de criagéo.

Enquadrando esta forma de trabalho inserimos aridésc de um exercicio

desenvolvido na aula de Oficina de teatro.

Nome

Descrigcao:

Cada pessoa senta-se de forma correcta numa cauleis®ja, com as costas
direitas, pés assentes no chdo, com as perndddkeet 90° em relacdo ao chéo e cabeca

em linha com a coluna.
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Inicia-se o0 exercicio com os olhos fechados e a@uda do orientador que nos
vai indicando cada nivel a fazer. E iniciada unsmgm com a nossa imagina¢éo, como
se tratasse de uma visita ao nosso corpo da pedgoe, ndo esquecendo nenhuma
parte. Depois passamos para 0 nosso interior, veyts 0os 0rgaos e elementos que
nos constituem. Por ultimo, passamos essa viagew tpdo 0 que nos constitui

enquanto seres emocionais, vendo cada defeitolidapgmque temos.

Apos estas trés viagens, interiorizamos tudo ovgques e assumimos para nés proprios

que tudo é 0 nosso eu, repetindo para nés, “Eu 8ou...

Esta frase € dita seguindo esta ordem: para nésase(sem som); em voz alta;
em peé; de olhos abertos; para outras pessoas qemcesatra a fazer também o

exercicio; para outras pessoas que estao forgpdgase exercicio.
Objectivo:

Pretende reconhecer com verdade o que cada umetensi, interior e
exteriormente. Através desse reconhecimento, aaeitpie tem e mostrar o que é na

sua totalidade, tanto para si como para 0s outros.
Cuidados a ter:
Manter a concentracdo em todo o exercicio.
N&o censurar 0 que encontra em si.
Ser verdadeiro no que se da.

Conseguir integrar tudo o que ocorrer durantessa@sio.
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Manter sinceridade no exercicio, a fim de sal®oate consegue ir e onde deve

parar.

Através deste exercicio pratico, verificamos quena primeira analise, para o actor é
essencial conhecer-se por inteiro. Tem de estaepte em si, ter consciéncia do que o
constitui, ndo esquecendo nenhuma parte que potlieafaou dificultar o seu trabalho.

Reforcamos este factor igualmente com a importaqueao actor tem para si proprio, o
seu ser constitui a principal ferramenta de qupddis Neste exercicio, vemos que o
actor percorre a sua parte fisica exterior e iote sua parte emocional de forma
ampla, abrangendo sentimentos, recordacoes, difidak, e finalmente a sua parte
relacional, abrindo tudo o que encontrou aos oufues estdo em contacto consigo,
tanto de forma directa como indirecta (dentro e fdo espaco do exercicio). Este
exercicio € dado como o primeiro dos que iremosokxmas que nao fica

completamente explorado, pois ele contém mais elg&meque iIrdo ser necessarios
aprofundar posteriormente. Por agora queremosareglge o actor recorre antes que

tudo a si proprio para alcangar a presenca daakealio.

A consciéncia de cada parte de si € de extremariémmia. O seu corpo, 0 que tem, 0
que precisa de relaxar ou aquecer, ou até lemérgue também tem certa parte do
corpo, que no seu dia a dia ndo tem a sua valideetd. O actor tem de estar
completamente consciente do queé'Sensivel é como quem diz que o actor estd em
cada momento em contacto com todo o corpo. Quaadanga sabe onde o seu corpo

esta.” (BROOK, 1993, pag. 29).
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Prosseguindo na representacdo, temos o texto. Taresi tera de se tornar presente.
A forma de o alcancar ndo é lendo, nem recitanda palavra, mas dando-lhe presenca

real, dando-lhe vida.

Mas se em texto falamos, teremos de dar o lugaresenca e da vida desde o seu
inicio, desde o seu criador, o dramaturgo. E eteagsume o primeiro esforgo para que
o texto tenha a sua forma vivéA prépria natureza do texto dramatico exige que o
dramaturgo consiga entrar no espirito de personagesm caracteristicas opostas. Ele

nao € um juiz, € um criador (...JBROOK, 2008, pag. 45).

Com o que apresenta Brook, e reforcando com o gistofeles explana no campo da
tragédia, a criacdo do dramaturgo, da-se pelo sabhecimento intrinseco de cada
personagem e de toda a accéo, para que o resajp@tl@s seja 0 que € necessario, e
ndo se construa apenas um emaranhado de narragExdes. O alcance da
verosimilhanca, liberdade, imaginacao e necessisaol®s pontos primordiais para que
nasca a obrdTeoricamente, had poucas pessoas tao livres contramaturgo. Ele

pode pér em cena o mundo intei(BROOK, 2008, pag. 47).

O resultado do trabalho do dramaturgo € conseguituaicar as suas ideias, a sua
visdo, a outros, de forma a que com a obra crimdagosuscitar mudanca de quem a
conhece. Assim, a comunicagdo também é o primoedidnulo para a vida da obra,
permitir a outro alguém viver o que se cridile, dramaturgo, € instrumento e
condicdo de didlogo. Actue, pois, como se estivessaltaneamente no palco e na
plateia, sincero por amor dos homens, discreto @mor da arte” (AMADO , 1999,

pag. 175).
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Do texto, ndo podemos descurar que ele é conglitujoela palavra. Também esta,
requer o nosso olhar mais profundo, a fim de lhiearea devida riqueza que da, em

particular, ao trabalho do actor.

A palavra da ao actor a visdo de como a obra ft@.fE portanto por esta que o actor
tem a visdo do que o autor criou, podendo trabalhazartir dela para o sentido da sua
criacdo. O actor sO pode partir para a construedanh accao depois de a compreender

por completo. Para melhor dar a entender, inserimas um exercicio pratico.

Andlise de texto
Descricao:

Tendo um excerto de um texto, o actor tera de qodea si, procurando primeiro

entender o significado de cada palavra. Seguida@sta leitura, sera em procura dos
sentidos que cada palavra tem no excerto em an@lsaentidos encontrados devem
ser confrontados com todas as perguntas que sejaataslas pelo actor, que deve

respondé-las perante o proprio texto.

Objectivo:

Conseguir ter uma nocéo clara e isenta do textdexxendo tudo o que o compde.
Cuidados a ter:

N&o interpretar de imediato o que se |é.

Ler na integra o que esta escrito.

Analisar cuidadosamente a construcdo das frasescpaseguir analisar o seu sentido.
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O exercicio que utilizamos, serve para mostrarquaquer que seja o texto que o actor
tem de analisar ter4 de o trabalhar minuciosamenteseja em cada palavra que o
compde. E por cada uma delas que o actor tem aeess@ fonte de informacéo, de
novos dados para a sua criagao se tornar maistpetféma palavra ndo comeca como
palavra — é o produto final de um processo quengga por um impulso, estimulado
por uma atitude e um comportamento que ditam assét@de de expressdo. Este
processo ocorre dentro do dramaturgo e repete-serdedo actor. Ambos podem
apenas ter consciéncia das palavras; no entantca paautor e depois para o actor, a
palavra é a pequena parte visivel de uma formac@@njesca que nao se .Vé

(BROOK, 2008, pp. 12 e 13).

Por ultimo, utilizamos a palavra, para mais uma nedarcar que apesar de esta ser a
fonte do trabalho de actor, ela s6 é valida e itapbe se for dada na mesma medida
que a propria arte... de modo necessario e eskéer@igue importa, em todo o caso, é

que a palavra ndo faca de ornamento ocioso e IHUAMADO, 1999, pag. 139).

Com o texto, composto por palavras, 0 actor temarfersi o que representar. Aqui
entra a forma de o transmitir. Assim, analisaremwsprimeiro lugar a fala e o que

pode ajudar para completar o trabalho de repregamnta

A importancia da fala, na representacéo do actevjdente. E na maior parte das vezes
visto como o eleito entre todas as outras formadralesmitir a mensagem, como
também Amado afirma, pois € através dela que prinsei assinala a presenca humana
(AMADO, 1999, pag. 174). O que acaba por ser curiosogéaj ndo acontece dessa
forma, ou seja, se a fala ndo vier acompanhadatqu@ uma série de elementos
essenciais, a fala de pouco valerd ao actor pasapa que quer que seja. Mas

explicando melhor e recorrendo s6 ao que ja exposetemos a presenca do actor,
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quanto a sua pessoa corporea, temos o texto eceppgéo completa de cada palavra
deste ultimo. Passando este trabalho para a vaeztdg sai apenas alguém que exprime
com clareza o texto, mas que nédo lhe consegueidir pois essa parte ainda nao foi
trabalhada para assim a transmitir. Assim a fala,reste caso sera a voz, nao valera de
muito para ajudar a dar vida a um texto. O que faiitdo para tornar presente o que

existe apenas por escrito ainda? Antes de maisagem.

Levantando a questdo da imagem, ndo se compregmdimeira vista como pode ela

mostrar mais que a propria escrita. Algo escrittbepge verificar a sua existéncia, mas a
imagem da escrita onde se pode encontrar? No cjredma&-nos dada através da tela,
numa sequéncia de imagens reais. Tudo o que prexssa de ver, para as entender. E
na representacado? N&o existe a tela como mei@ukantitir a escrita. O actor tera de se

servir de outros meios para que a sua comunica&ceEakze.

Para o actor ter uma ideia clara do que diz ntgxe trabalha, precisa de saber muito
bem o que o constitui, a fim de o transmitir semhoena parte obscura. Para isso, 0
actor tem de encontrar modos de passar cada ideiaagens. O seu corpo servira
para tal objectivo. Nao séo as palavras por siusddfio o verdadeiro significado, mas
as imagens produzidas no actor a cada conjunts.d€lamo Amado afirma; A

linguagem ha-de ser imediata, dizer todo o necéssiirma vez e, se possivel, fechar a
ideia numa imagem. Dai o valor das atitudes, daioa@n{...) Ai das frases que o0 gesto

nado pode explicar’(AMADO, 1999, pag. 153 e 154)

Assim se consegue conceber que o actor com o seuni@o faca crescer a duvida, nos
varios sentidos que as palavras poderiam prodpais, a sua atitude ndo o permite.
Aqui, se inclui que o actor precisa do seu integara enriquecer o seu trabalho e

conseguir alcancar a transmissdo da mensagem efieaghe.
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2.1.3 - Onde?

Onde estd a representacdo? Pretendemos centrap@stee na pessoa que faz a
representacdo, logo assumimos que seja o actordé&l&remos de recorrer ao inicio

do nosso estudo e partir do que encontrdmos, gplarar este capitulo.

Iniciaremos introduzindo um exercicio pratico, paleancarmos de forma clara como

se pode verificar a existéncia dos pontos focados.

Histéria que passa

Descricao:

O grupo dispde-se em circulo com alguém a oriemjago. A primeira pessoa
tera de inventar um pouco de uma histéria, ao sioarientador, devera ser continuada

pela pessoa que esta ao seu lado e assim suceassigaaté ao fim do circulo.

Objectivo:

Criar uma histéria coerente com o contributo de@sook elementos do grupo.

Cuidados a ter:

Manter muita atencéo a tudo o que é narrado, adree conseguir uma historia

coerente.

N&o fechar a historia de modo a poder ser cordmpela pessoa seguinte.
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Neste exercicio, 0 que € proposto ao actor € asti&o. O seu trabalho parte da atencéo
e da disponibilidade para receber e retribuir mfagdo. Deste modo, temos aqui a
importancia da comunicacao e da interaccdo pesdaamunicacao percebe-se que é
um ponto fundamental na arte do teatro desde m&sa, como foi descrito na parte do
dramaturgo. Esta presente também no que os fildstEtiendem, sendo algo essencial,
pois mesmo como arte imitativa, como Platdo degertdiha como objectivo transmitir

o exemplo da vida perfeita, tornando-se assim wnainicagdo aos outros.

Outra caracteristica que se evidencia € a utilzal@ sentidos. Estes constituem a
primeira ferramenta do artista para o seu trabdiariagcdo. Ndo é possivel alcancar
uma analise de algo sem que tenha sido reconhpeids sentidos. No exercicio em
questdo, o que esta mais em evidéncia € o da autilgd também o olhar, o tacto, e os
restantes sentidos permitem ao actor guiar-se sthas que vai fazendo e distingbes
gue precisa para elaborar o seu trabalho. Comastteski afirma: “N6s atores temos
de ter a capacidade de agarrar com 0s nossos olbasjdos e todos 0s nossos
sentidos. Se um actor tem de ouvir, que o facaatente; se deve cheirar, que cheire
com forga; se tiver de olhar para uma coisa, uselbss de fato"(STANISLAVSKI,

2006, pag. 258).

Voltamos igualmente a referir o exercicio do normpéag(na 20), onde se consegue
identificar facilmente os sentidos que o actor iggede activar para conseguir realizar o
mesmo. Os seus sentidos, percepcionando o0 seu earfllizando-o para o activar na
sua inteireza, sdo o principal veiculo para se emguis entregar por completo ao

exercicio, realizando-o de forma sincera e verdadei

Mas usados os sentidos, o actor utiliza-os nadiadd de forma seleccionada. Mas se o

faz, como os consegue seleccionar? O que |Ihe pefazier tal seleccdo? Dado que nos
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seus cinco sentidos ndo encontramos um que nosbiitssencontrar tal resposta,
recorremos a Amado que nos introduz a continuagi@rdcesso de criacatA

linguagem teatral € complexa na sua unidade.” (.Rjdcura convencer pelos olhos;e
€ pelos olhos — e pelos ouvidos — e ndo vejo rpaé@ que se exclua o olfacto — digo
que é uma suma pelos sentidos que a linguagemaktepénmetra em cachdo na

inteligéncia.” (AMADO , 1999, pag. 139).

O autor introduz a presenca da inteligéncia... @a, 9la razdo. Encontramos a porta
para que o trabalho do actor continue, mas sinedi@ente, estamos possivelmente a
construir algo que confronta o0 que temos apresentdd arte, segundo o0 que

conseguimos entender, ndo necessita da razao.

Analisemos de que razao falamos neste processiogriglembrando a teoria kantiana
a respeito dos juizos estéticos. O filosofo abdelam lado os sentimentos do sujeito e
por outro os juizos do entendimento. De acordo coque expusemos, embora este
patamar do pensamento esteja proximo da razamaelee da ordem dos raciocinios.
Deste modo, a arte enquandrando-se na matéria@eastambém ndo pode mostra-
los. Stanislavski explica que ndo existe uma lingparosa que demarque o consciente e
0 subconsciente, por isso eles funcionam simultaeate, o consciente vai dando a
organizacdo de informacdes ao subconsciente. Estenélhor processo que o artista
tem para realizar as suas criacdes, pois contimuamth o que o autor dizDeve usa-

la como auxiliar no arranjo do material criador stdnsciente, pois s6 depois de
organizado é que ele pode assumir forma artistig® TANISLAVSKI , 2006, pag.

335).

Nesta troca de informagdes, entre 0 conscientsubeconsciente, pode o actor alcancar

0S meios para ter uma criacdo verdadeira. As retagdnstruidas nos conteudos e
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conceitos de que o actor se rodeia no seu tralBalh@ssim interpretadas de forma que
nao se revelem como dificuldades. O actor nesteepsm ndo tem de recear o resultado
ou antecipa-lo, pois pode o levar ao erro e niad#rea verdade do que necessita. E
importante também focar que em tudo o que o aalre necessario que permita a sua
disponibilidade por completo, ou seja, ndo consitleaas ou coloque entraves ao que
vai conhecendo. O actor deve ter a sinceridaderatemlhar com os resultados ou
problemas que aparecam. SO assim, podera acedémagd@ma de trabalho, em que a
liberdade € o que domina a criagd&semos, ouvimos e pensamos diferentemente antes
e depois de transpormos o limiar do subconscied{stes, temos sentimentos
verosimeis; depois, sinceridade de emocdes. Agedntemos a simplicidade de uma
fantasia limitada, além, a simplicidade da imagidaagnaior. A nossa liberdade, deste
lado do limiar, € cerceada pela razdo e pelas cogdes; do lado de la nossa

liberdade €& atrevida, ativa, marchando sempre awarita o processo criador é

diferente cada vez que se repet&STANISLAVSKI, 2006, pag. 336).

Continuando ainda na esteira de Kant, temos osnsambs. Estes sdo os que
permitem, na criagdo da personagem, o alcancealpregenca real através da beleza
artistica. Os sentimentos que sdo desenvolvidas gpgrersonagem criada, ndo sao os
gue estdo no actor, mas os que ele desenvolverm@ foura e sem interesse pessoal.
Ou seja, eles sado alcancados como forma de regpantecessidade de existéncia da
vida a criar.“E o grau de actividade interior do eu superior, goluzindo esses
sentimentos purificados, que constitui a determi@dmal da qualidade nas criagdes

de todos os artistas(CHECHOV, 1986, pag. 114 e 115).

Esta procura desinteressada, quer atingir umadacriaftruista que permita ao actor

alcancar um trabalho mais perfeito e verdadeirosté&N@onto, para chegar a estes
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sentimentos, o0 actor necessita da sua memoéria enabcique através da sua
experiéncia de vida se foi acumulando. Os estinguesrecebe ao longo da sua criacao
sdo a forca motriz de os seleccionar da melhor dofMo entanto, mais uma vez se
reforca que os sentimentos ndo sédo conforme foigitiog, eles sdo transformados,

pela memoéria que guardamos del&F.ANISLAVSKI, 2006, pag. 227).

Assim, analisadas as partes da razdo e da emdgésd® o veiculo de abertura para
que o artista revele a sua verdade, sinceridaderiagdo, e atinja algo mais vasto.
Entramos aqui noutro patamar que o actor precisdiliear sempre, a sua imaginacao.
“Chegamos de novo ao ponto crucial: a urgéncia daséo, de fuga para o mundo

imaginario.” (AMADO, 1999, pag. 133).

Introduzimos um exercicio pratico, que nos podtibiver o processo de criagao,

partindo da realidade e do pensamento do actdmermando na criacdo imaginada.

Incorporacao

Descrigcao:

E pedido a uma pessoa que se coloque em pé quardigbjecto que se lembre.
De seguida fecha os olhos e inicia a descricdo @uoonzada do objecto referenciado,
sentindo-o a todos os niveis dos seus sentidoselgualmente informacgdes de todo o
historial do objecto, como a idade, se todo eler&iituido com pecas originais, 0 que

ele gosta, quais 0s seus receios, desejos...

De seguida, da-se a transposi¢cao da forma de sebjdoto para a prépria pessoa, ou
seja, € feita a unido entre objecto e pessoa, ddimsentir por dentro. Por fim, é feita a
incorporacao do objecto na pessoa, dando-se ddraragdo do sujeito no objecto que
se criou.
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Objectivo:

Conseguir criar um objecto e através de memoriestiads do objecto criado,

incorporar-se nele.
Cuidados a ter:

Manter uma grande concentracdo na procura daicEsale tudo o que diz

respeito ao objecto, a fim de o tornar real para si
Procurar com entrega tudo o que nao é visivebjecto.

Dar disponibilidade absoluta para receber tuda® @ objecto tem a fim de o

tornar vida em si.

O exercicio descrito €, para 0 actor, uma das esiexigéncias no seu trabalho, pois
constitui uma das formas finais e mais completgsrdeura da personagem. O processo
utilizado centra-se quase na totalidade da entyega actor se da ao exercicio, ficando

a restante no orientador que vai guiando as fasésdd 0 processo.

A memoéria e a imaginacdo exercem grande importédpai@ que o resultado se
concretize. A transposicdo imaginada de um objeetaealidade, € pormenorizado
através da avaliacdo estética do actor, pois tudoeose pormenoriza do objecto &
descrito por si e de acordo com a sua vontade.sérigéo, acaba por incluir um juizo

de gosto, pois tal facilita 0 sentimento de prawesua construcao.

A realizacdo da incorporacao leva o actor a reca@rimagens, pensamentos, emocoes,
que tem de conciliar ao objecto que esta a criammB construcéo que exige dedicacio

e rigor, primeiro na forma do objecto descrito,useg do seu enquadramento espacial,
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a sua histéria e como é constituido interiormereo se tivesse vida. E na verdade a

construcdo de uma vida de um objecto, ou sejdgddrapossivel faz-se a criagéao.

As fases seguintes séo a identificacdo dos does,serobjecto e o actor, finalizando
com a unido dos dois, que além de se dar na ingignaeve ser transposto
fisicamente.“"O corpo imaginario, situa-se, por assim dizer,treno corpo real e a

psicologia do actor, influenciando a ambos com Igoeca. Passo a passo, comeca a
movimentar-se, a falar, a sentir de acordo com giesr dizer, a sua personagem vive

agora dentro de vocé (...fCHECHOV, 1986, pag. 101).

Com este exercicio, compreende-se que a imagirtagégegue atingir patamares muito
longinquos, com a ajuda do pensamento e das eméP&e® sentir o desafio a acéo,
tanto fisica quanto intelectualmente, porque a imagao, crescendo de substancia ou
corpo, € capaz de afetar, por reflexo, a nossa neatu fisica, fazendo-a agir. Esta
faculdade é da maior importancia em nossa técnigahocdo.l STANISLAVSKI ,

2006, pag. 103).

Reunindo o que foi analisado, temos o0s sentidggensamento e a imaginacdo como
estimulos de que o actor dispde para a sua criddd@®.se a representacao se realiza
através do encenador e para um publico, sera quta ndo séo estes estimulados da
mesma forma? Partimos agora ao encontro da resgo$ita de compreender o que

cada interveniente contribui neste processo da@septacao.
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2.1.4 - Quem?

Recordando o que Platdo nos diz do caminho daig@ofea alma € o acesso a esta, pois
foi ela que pdde contemplar a Ideia da mesma. Apafidona igualmente que a alma é
a responsavel na representagdo por por em cortaeioa e a plateiadAMADO , 1999,
pag. 140). Temos reforcada a ideia que a comurocagdepresentacdo, se da do actor
para alguém. Mas que comunicacdo realizam? Quectdlge procuram na
representacdo? Procuram as duas partes o mesnmedawma tem algo diferente a
encontrar? Quem é responsavel por transmitir? (gex& quem desenrola a ac¢do? E o
publico, € meramente um receptor? Onde mora a patta da comunicagcdo? Como se

realiza?

2.1.4.1 - O actor

Vimos na parte anterior, de quanto o0 actor prepea@ que a representacdo possa
nascer. Focamos algumas premissas que o criadaldder para que consiga realizar
com proveito a sua criacdo. Deste modo, e resumindpe abordamos, temos a
importancia dos sentidos, do pensamento e da i@gém) que permite ao actor
construir e desenvolver o seu trabalho. Toda estesstcédo pretende alcancar o
nascimento da alma humana, ou seja da persondgemresentar é a vida da alma
humana recebendo o seu nascimento através da gdBOLESVAVSKI, 1992, pag.
27). Desta definicdo da representacdo, reunimaospartancia do Ser e da Arte. Sao

nestes dois campos que a representacao se centra.

Fazer nascer uma alma humana, mediante o traballbotdh alma humana, exige que
tudo seja trabalhado de forma completa. Tudo tesed@nportante para o actor. Tanto

em si proprio, para procurar os melhores meiodidgiaum bom trabalho, como para a
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personagem que quer criar. Deste modo, é condigéiem toda a criacéo tera de haver
a congruéncia dos elementos que o actor reunioragnldo tempo. Nao tém de existir
no mundo real, mas tém de ser crediveis na suaquwgsim, tera de formar a unidade
do trabalho, como Aristételes defendia para a thiagéentre o seu ser, a sua
personagem e a obra a representar. O trabalhodéaraem de ser minuciosamente
construido, o actor tera de seleccionar progress&mée 0 que encontra, a fim de
aprofundar algumas partes e eliminar outt&scerto que todo o trabalho envolve

reflexdo, o que significa comparar, incubar, comeeeros, voltar atras, hesitar,

recomecar.”(BROOK, 2008, pag. 154).

Aqui tem o resultado obtido: criar uma vida, em geéne o seu corpo, imaginacao,

pensamento e sentidos, dando-lhe a presenca stalc&mpleto o trabalho a realizar?

Brook, propde-nos através de uma relacdo em tnéespa compreensdo do que se
precisa para completar a criacddDevemos ter portanto permanente e
obrigatoriamente esta triplice relagdo, connoscesmes, com 0 outro, com o publico.”

(BROOK, 1993, pag. 43).

A fase interior do actor, o seu eu, ja abordaderarmente, é essencial para o actor
criar o que Ihe é proposto. Brook refere a relagin o outro, alude principalmente aos
actores que partilham consigo o palco. Por fim, cieera o publico. Este ultimo
elemento, surge-nos como peca fundamental pararcusrfmalidade da representacao.
Como Brook afirmaX...a base do trabalho artesanal do teatro consiste groduzir
com o publico, a partir de elementos muito con@etaima relagdo que

ande.(BROOK, 1993, pag. 70).
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Notamos que, com 0 que temos, torna-se nosso auaadfundar um pouco mais o

que o actor da ao publico e aos outros. Antes ds, paguemos no que até agora o
actor dispbs, para compreender se sdo partilhadoepresentacdo. Iniciamos pela
preparacdo do seu corpo, que na representacaceadirial, se apresenta moldado de
acordo com o que foi trabalhado. Neste ponto, digmitem apenas acesso ao trabalho
acabado. O mesmo se aplica a toda a criacdo déloetmtre 0 ser e a personagem que
o actor realiza. Para o outro, o actor partilhaldesprincipio da sua criacdo, ou seja, 0s
actores partilham reciprocamente o que vao criam.relacdo com o publico,

partimos da personagem, vida criada, e ndo do.aktoepresentacdo da-se entdo na

relacdo de actor-personagem-publico.

A personagem, figura central da relagéo, partenteginacdo da obra, que d4 o seu
enredo. Da outra parte temos igualmente a imaginalgd actor, que concede a
personagem a sua vida. Percebe-se assim, que magi&g é algo que é transmitido

para o exterior.

A imaginacdo € a unica que se partilha na reprag@o} ficando os sentidos e o0s
pensamentos despertos, pois a representacdo semeless para existir, mas nao
completam uma relacéo de reciprocidade. Enquargcogeaminho que dermos a obra
imaginada € acompanhada pelo publico, para a coingegnpreender, 0 mesmo nao se
pode dar aos outros elementos referidos (pensaraesgotidos), pois tal limitaria o que

Ihe é dado.

Podem-se incluir mais algumas premissas, que senpacdhduzir nos cuidados a ter,
tomando como exemplo 0s exercicios que ja usanmtes@mente, pois embora sejam
exercicios de preparacdo onde nao incluem o elenfera@l da representacdo, a sua

maioria ajustam-se igualmente ao publico.
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Dos exercicios descritos, salientamos a concemiragdentrega, a disponibilidade
absoluta, a sinceridade e a verdade. Embora, @paréescritos individualmente, todos
eles coexistem, ndo em detrimento uns dos outras,aomo suporte uns aos outros,
pois através de uns é possivel atingir os restamtas sem um € possivel igualmente

nao chegar a mais nenhum.

Iniciamos pela concentragdo, a que o actor temederner desde o inicio do seu
trabalho. Para poder identificar o seu estado,derse centrar em si, para se sentir e
analisar. O mesmo ocorre nos exercicios de prefi@@aga representacdo em palco. O
actor tem de estar em cada momento que esta dhamlmmncentrado, para melhor
responder ao que se mostra perante si. A sua doac@&n € a fonte da sua criatividade,

como Stanislavski mostr&TANISLAVSKI, 2006, pag. 122).

A entrega e a disponibilidade absoluta sédo téoimEx que podem ser juntamente
analisadas. Para a representacdo, assume-se @u® @ator que a realiza tem de
acreditar no seu proéprio trabalho, bem como na docomo € possivel fazé-la. Deste
modo, ndo é de todo concretizavel, haver alguém qomsiga realizar uma
representacdo sem se ter entregue de alguma foumsgja, oferecendo algo de si a
personagem que mostra. No entanto, esta entregaida dimensdo bem maior a isso.
Na representacao, ela € absoluta, pois tudo o@peesisa € da presenca completa do
actor no que faz. Tal sO € possivel se se entsggareceios, nem preconceitos, ou seja
a disponibilidade do seu ser for ilimitad&laboramos esse material, completando-o
com a nossa propria imaginacdo. Ele passa a seitepde noés, espiritual e até

fisicamente.”(STANISLAVSKI, 2006, pag. 82).

A sinceridade e a verdade agrupam-se igualmensegsaiois funcionam como impulso

reciproco. Como Stanislavski afirma, que uma seoutaa “...& impossivel viver o
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papel ou criar alguma coisa.[STANISLAVSKI, 2006, pag. 169). A sinceridade

pode-se centrar no que o0 actor mostra, nas emaqg@egtiliza na sua personagem, mas
também nos seus gestos e nos seus siléncios. Adeesshgloba o que o actor mostra e
diz em cada momento. Se a palavra dita pelo actstrena verdade, mas Ihe falta no
gesto o que deveria corresponder, tal transformarsalgo sem vida. Passa a nao ter

uma vida coerente e real na sua inteireza, e gortgio cria nenhuma verdade.

Esta revisdo permite-nos compreender que o0 actodé&eprocurar em si, tudo o que for
essencial para que a criacdo da representaci@ls= réa melhor forma. O que vai
encontrando em si, e na sua personagem nao pockmcdimo segredos em si, mas séo
formas de expressao e comunicacao ao outro quéhaardnsigo o palco, bem como o
publico, para quem represent@..)o actor ndo hesita em mostrar-se tal qual éispo
sabe que o segredo da personagem exige de si uentu@btotal, revelando os seus

proprios segredos.(BROOK, 2008, pag. 83).

2.1.4.2 - Encenador

Falamos da representacédo, centrando o trabalha degiapel do actor, tendo incluido
também uma importancia vital no publico. Mas amtesmais avancar, abrimos um
“paréntesis” para incluir o papel do encenador, guena das pecas que possibilitam a

concretizagao da representagao.

O encenador medeia 0 processo de construcdo dg aatseja &le cria um espacgo
vazio onde os obstaculos serdo limp¢BROOK, 1993, pag. 93) O actor na sua
criacao, encontra respostas, mas igualmente dihdgls e perguntas, que por vezes nao
consegue superar. O encenador é 0 que o provoca @assibilidades de o actor
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encontrar novas formas de visdo do problema, paeaagresposta seja possivel. O
encenador facilita assim, o acesso a passagentiauagdo da criacdo. Deste modo, a
sua tarefa € a de ajudar, mas também de incomodasgja, de estimular o actor a
perguntar-se repetidamente o que tem, se |lhe loasjae descobriu ou se tem de
continuar a procura do que nado conhece, mas quessigcr para encontrar a solucao.

(BROOK, 2008, pag. 156).

Depois deste primeiro patamar, o encenador passawmna referéncia, ou seja, € 0 que
ajuda os actores a manterem em vista a peca (ieeastabalhar. Ajuda que a procura
da arte verdadeira se fagca em cada passo querodactdanto para o trabalho interior

do actor, como para o trabalho de grupo.

Por fim, € o que reune o trabalho dos actores coea@ao do publico, ou seja, o que
consegue reunir o resultado final e obter novasipiisades e perspectivas da obra

criada. BROOK, 2008, pag. 186).

Deste modo, verificamos que o encenador assumeape de guia essencial a que a

representacéo resulte da melhor forma, aprofundarst@ verdade.

2.1.4.3 - Publico

Tomamos um pouco atras, a liberdade de afirmaoquiblico € uma peca fundamental
para a concretizacdo da representacédo. Da parteagué possivel contribuir com a
experiéncia propria, verificamos que assim o é, justfiguemo-lo devidamentéA
Gnica coisa que todos os tipos de teatro tém enuooia necessidade de um publico.
Isto € mais que um truismo: no teatro, o publiconpleta as fases de criacdo.”

(BROOK, 2008, pag. 184)
50



Se observarmos hipoteticamente a representacam despectaculo, assumimos que a
presenca do publico faz parte dele, mas que impoadhe damos? O que é o publico?
Serd mais que um conjunto de pessoas, presentea Iaim, a ver outras a

representarem?

Examinemos 0 que primeiro nos surge neste camp®@, @anseguirmos atingir a
resposta ao que procuramos. De modo directo, acplblpara quem se representa. Este
€ o sentido mais simples de assumir a sua preséntigando que a representacao para
0 actor (que inclui o resultado de um complexo @$80), necessita de ser transmitido
para o publico, compreende-se que é dado aquinteppd compromisso entre as duas
partes: a comunicacdo valida da criacdo. Ou sejda @esponsabilidade do actor,
conseguir transferir com clareza, com o0 seu copgmsamento e emocgdes, 0 que
construiu para quem esta a assistBROOK, 1993, pag. 26). E por ele que passa a
responsabilidade de fazer a continuacdo da unlidada da obra criada, como

premissa necessaria da arte, e ser o agente @ssega forma mais bela.

Agora, o publico parece que sera juiz do que v&epay talvez o0 que vai analisar o que
Ilhe for dado. Mas como, se a transmissdo aindaseageu? Anteriormente, apenas
vimos 0 que o actor precisa desde o inicio da spiesentacdo em publico, agora que

se abra o pano.

A representacao inicia-se, o actor oferece a sagawr, com tudo o que a compds. Do
lado do publico, o que nasce? A primeira viagéincondi¢cdo é que, logo de inicio, ao

contacto com a cena, 0 publico seja, inequivocameatrancado ao ramerrdo da

existéncia quotidiana, transportado a outra atmwosfeoutras regides, onde lhe seja
facil esquecer, rir, chorar e pensar, e onde a imagao corra livre.” (AMADO,

1999, pég. 133). Amado transmite com toda a clageEa o publico assume a sua
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primeira ac¢éo, pelo acompanhamento que faz cooese passa no palco, através da
sua imaginacdo, pensamento e emocoes. Ele € iovadid um conjunto de novas
formas de sentir, que o fara afastar-se do quenovdia-a-dia e envolver-se ao que lhe
esta a ser oferecido. Assim, o publico partilhaiacéo imaginada do actor e recebe-a
com 0S mesmos meios que este a construiu. A Eadghimaginacdo, é apresentada
como um meétodo para atingir o espectador, ondé setthnsformacéo do objecto real
em algo magico.BROOK, 1999, pag. 49). No nosso entender, a partillrapdssa o

nivel da imaginacao, alcancando as outras partksgitas.

Temos, desta forma, a participacdo activa do pajpbbade o que é criado em palco é
acompanhado no publico. Passa a ser o enredo oatna vida partilhada. Da-se a
comunicacao entre duas partes, em que 0 contexévas comungar mais que o que 0

actor mostra na sua representagéo.

Deste modo, o publico também é responsavel por, alggim que inicia uma viagem
desta natureza. Assume a responsabilidade decstalile de abrir a sua disponibilidade
interior para receber o que Ihe é revelado, atrdaésua atencao, deixando que o que
recebe va transformando ou inquietando o seu sanas tiver tal disponibilidade, nada
pode ser valido no que vé. Por fim, tera de assquerprocura a verdade no que lhe é
dado, reconheca a verosimilhanca e partilhe assinagdo.“Quando a emocéo e 0s
argumentos estdo presos a um desejo do publicoedensgis claramente o que esta
dentro de si proprio, entdo ha qualquer coisa gqaeeasende na mente(BROOK,

2008, pag. 198).
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2.1.4.4 - A comunhao

Trazemos para fecho da pergunta do quem, algo @gi@arece essencial a tudo o que
diz respeito a representacéo. As relacdes desedaslem toda a criagdo, permitiram-
nos ver que a partilha de elementos dos trés nieec®nhecimento, sdo uma constante
em todos os agentes intervenientes do processte Dexlo, e sabendo que em cada
um se da de forma diferente, compreendemos quenart@o na representacdo é um
alicerce para que esta possa acontecer. A repagdent, assim, uma forma de

vivenciar conjuntamente uma experiéncia nova eadweea no Ser, de forma artistica.

O desejo que nasce no actor, de criar vida na stsomagem e de a fazer integrar
juntamente com a restante accdo da peca, € o dgsejse deve acender em cada
espectador que assiste a essa mesma peca. Asatiessdevem partir de forma unida
para a mesma viagem, para que se abram de igua fervivam toda a beleza que é

possivel em cada momento representado.

A comunhao na representacao esta sempre presetieepe actores, entre os actores e
0s objectos, entre 0s actores e o encenador, @taetores e a equipa de producao e

entre os actores-encenador-publico.

Para aprofundar a comunhéo que se estabeleceed®sas um exercicio practico.

Eu sou os outros

Descricao:

O grupo é disposto em circulo sentado no chéo. Qadalha para todas as
pessoas do grupo nos olhos, a fim de dar o que, émses também ver e aceitar o que 0s

outros mostram de si.
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Objectivo:

Conseguir receber em nds o que 0s outros témaadeittomo uma parte nossa

e vice versa.
Cuidados a ter:
Manter o contacto visual com cada pessoa.

N&do nos fecharmos em nd@s proprios, a fim de recebgue 0s outros nos

querem dar e conseguirmos transmitir o que temoséam
Nao censurar nada do que recebermos ou dermos.

Sermos sinceros no que damos.

A comunh@o neste exercicio € de forma ampla e shvéd actor comunga 0 que tem
para dar e para receber, ndo se permitindo fingirneentir nesta partilha. A
disponibilidade e sinceridade sdo absolutas, geisal ndo acontecer, a comunh&o nao
se realiza. Aqui se evidencia, igualmente os sestidue sdo primordiais para o

reconhecimento de com quem estamos a comunicar.

A comunhdo, quando se realiza, ndo procura soneemartiiha de palavras, ou de
gestos, mas precisa desses e de tudo o que as feadizar, ou seja, as emocgdes, 0S
pensamentos e a imaginacdo. No exercicio apregertpenas temos o actor enquanto
pessoa, sem a construcado de uma nova vida, maaleo @ realizada da mesma forma,
td0 verdadeiramente como aqui esta descrito. Fe desto, que a representagio €
vélida .“Como é diferente quando, ao entrarem em cena eeessos atores, um deles

guer partilhar seus sentimentos com o outro, oweoné-lo de alguma coisa em que
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acredita, enquanto este envia todos os esforcosa peaptar sentimentos e

pensamentos.{STANSLAVSKI, 2006, pag. 239).

E nesta comunicacio aberta e sem véus, que o @iiaficdireito a assistir sempre que
vé representar. E dessa forma, que ele tem aces®v, mais além do que se diz e se
mostra.“Participa em siléncio da troca de sentimentos eds&a emocionar com as
experiéncias dos dois. Mas s6 enquanto esse imdricAprossegue entre os atores é
gue espectadores no teatro podem compreender eetachiente participar do que se

passa em cena(STANISLAVSKI, 2006, pag 239).
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Capitulo 111 - O teatro e a sua alma: Representacao

De tudo o que se abordou sobre a tematica em estudk muita importancia trazer a
necessidade da vida. Ou seja, para a represeritafifitem de passar pelo presente. A
representacdo € isso que tem de transmitir. Atrdgdado o que a compde, ela passa a
accdo vivida e ndo imitada. Ela passa a um gestovada € ndo um movimento cénico.

Ela passa a uma vida presente e ndo um enredtoescri

A presenca do que se mostra na representacao teser deal nesse instante, tem de
revelar tudo o que a criacdo permitiu alcan¢Bor outro lado, o teatro afirma-se
sempre no presente — € isto que o pode tornar neailsdo que o vulgar fluxo da
consciéncia. E é também por essa razdo que podé&seperturbador.” (BROOK,

2008, pag. 141).

Neste sentido, € o presente da alma humana, qudsejada que todos conhecemos e
conseguimos identificar a sua verosimilhanca nendogue nos é dada a comungar.
Assim, tudo o que é humano se relaciona, numa ig@mgle transparéncias fisicas,
mas perturbadoras da nossa alma, levando-nos &uagao o que nos é conhecido e

procurar o desconhecido.

A arte do teatro é-nos mais que oferecida, elaapas®r algo que precisa de um pouco

de cada um para existir, e portanto(...) a alma do teatro € a representagéo.”

(AMADO, 1999, pag. 142).
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Conclusao

Em todo o trabalho podemos admitir que fizemos wagem, que desconheciamos
muito do que se foi juntando em cada parte. Dest#omo principio baseou-se numa
realidade apreendida na generalidade da nossai@xpar para atingir algo que nos

permite um conhecimento mais profundo e verdadiirque investigamos.

A filosofia foi a entrada que escolhemos, para eced que pretendiamos alcancar.
Esta foi a base que nos permitiu entender que ®anasce, além da imitacdo, a
possibilidade da criacdo. E Aristoteles que perreigiea possibilidade, desligando a
importancia dos Deuses para a obtencdo de algoode, momo Platdo defendia,

devolvendo tal possibilidade ao homem. A artepéréa de uma nova liberdade que o
homem pode explorar, com o0 que o compde, com @seem gue a razdo nao perde a
sua importancia, mas que os sentimentos e a in@ginEmMbém Ssao vistos como

fundamentais para que a arte seja criada.

A criacédo artistica, é assim uma forma do homeneptad acesso a experiéncias que o
possam aperfeicoar, ou de ajuizar esteticameni® ppomite-lhe estar em contacto com
a beleza, componente primordial da arte. Efectesta experiéncia, exige-lhe nao
procurar o interesse no que vé, mas contemplarquedovai sendo envolvido, podendo

alcancar o prazer e a verdade da mesma, como Karmdjuda a esclarecer.

A representacdo, sendo o que o teatro mostrapmmiopa também essa realidade, a
todo o que nela estd envolvido, ou seja o actoenoenador e o publico. A
representacdo assume, deste modo, a procura dqueEgexcede o que 0s sentidos nos
dao, passando a ser uma constru¢do continua, sktfa.mo
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A representacdo, necessita deste modo do pensandestsentidos e da imaginacao
para surgir, de acordo com a liberdade do seuanmi&@k esta construcao se fizer numa
alma liberta, disponivel e com sede de verdadeuaesultado serd o encontro com a
Arte. Assim, a criacao alcancada, parte da vidaamamnou seja, do interior do homem

para chegar ao que de mais verdadeiro tiver a dar.

Esta é a beleza que se encontra a cada momerdo,@iaferta do instante irrepetivel.

O actor tem de reger-se pelo presente como o t@aw@ocriar o que tem em si. Nada é
o que foi ou que sera, o que é agora é a verdadésd®d, todo o seu trabalho se baseia
na verdade, incluindo-a desde a sua procura ngacria sua preparacdo e a sua entrega

aos outros.

O que nos é dado, pretende ser mais que a trad&mies um conteddo, mas um
assumir de um viver activo dele. Dar a vida aospiquer partilhar, por nunca ter tido a

forma de assim ser oferecido. Daqui hasce a conougthifie cquematravés daué.

Reunindo na representacao a contemplacao da béigamos apenas desta categoria
estética) alcancamos a esséncia que a arte dege.adfarte-se da procura da verdade,
quer dizer, do empenho na autenticidade, para sgacha um novo limite, a

comunhdo... A comunhdo de uma nova vida, de um pmsente, de uma nova visado
de tudo o que se assiste ou se vivencia. A repagsgEn é a comunhdo da Arte com o

Ser.
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