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CAPITULO 1

1. INTRODUCAO

Ser indicado ao curso de Licenciatura em Teatro durante uma aula de Lingua Portuguesa,
na Escola Secundaria Noroste-1, e ter o primeiro contato direto com a pratica teatral ja na

Universidade Eduardo Mondlane (UEM), através da Escola de Comunicagdo e Artes (ECA),

representou um desafio significativo na minha formacao.

Contudo, o apoio dos docentes ¢ a dedicagdo destes na transmissdo de saberes,
contribuiram para a superagdo das dificuldades iniciais, permitindo um processo de

adaptacao progressivamente mais fluido e enriquecedor.

Minha trajetoria artistica teve inicio na danga, o que fez com que o movimento se tornasse,
desde cedo, a minha principal forma de comunicagdo. Ao ingressar no curso de teatro,
percebi a necessidade de integrar essa linguagem corporal com a expressdo vocal. Tal
percep¢do motivou-me a propor, como tema para o trabalho de culminacdo de curso, a
investigacio sobre o EQUILIBRIO NA PERFORMANCE TEATRAL, partindo da
articulacdo entre corpo e voz, entre a danca e o teatro, como elementos complementares de

uma mesma linguagem cénica.

A escolha do tema nao foi arbitraria, desde 2016, venho mergulhando em diversas
manifestagdes artisticas, o que contribuiu para o amadurecimento da minha sensibilidade
estética e social. Essa vivéncia multifacetada despertou o interesse pela compreensao mais
profunda dos modos como corpo e voz podem coexistir de forma harmonica na cena. O
produto artistico resultante deste percurso foi a criacdo e apresentacdao da peca Lutar Para
Perder, inspirada no quotidiano de militares envolvidos no teatro operacional no norte de

Mogambique, particularmente na provincia de Cabo Delgado.

A investigacdo desenvolvida neste relatorio propde-se a refletir sobre o processo de
construcdao dessa performance, com base no conceito de equilibrio na atuagdo, conforme
explorado por Renato Ferracini (2004), que o define o equilibrio na performance, como “a

propor¢ao harmoniosa entre as partes constituintes do trabalho cénico”. A harmonia,



portanto, torna-se o elemento essencial para equilibrar voz € movimento, ndo por meio de
medi¢gdes quantitativas, mas pela sensibilidade a intensidade e a organicidade da acdo

performativa.

Para fundamentar teoricamente esta pesquisa, foram utilizadas duas abordagens
metodoldgicas principais: A técnica do grupo brasileiro LUME Teatro, centrada no
treinamento do ator ndo-interpretativo, ¢ o Método das Agodes Fisicas, desenvolvido por
Konstantin Stanislavski. Ambas as metodologias oferecem ferramentas eficazes para a
construgdo de um ator consciente de seu corpo e de sua presenga vocal em cena, permitindo
uma integracdo performativa que busca o equilibrio dindmico entre as expressodes fisicas e

verbais.

A metodologia da pesquisa incluiu a consulta bibliografica com analise de livros, artigos
cientificos, videos documentais e fontes orais, com o objetivo de compreender como o
equilibrio entre voz e movimento ¢ abordado no campo das artes cénicas. Foram

considerados textos que discutem o treinamento do ator, as técnicas vocais € corporais, bem

Dessa forma, esta pesquisa ndo se limita a apresentacdo de uma obra artistica, mas propde
uma reflexdo critica sobre o trabalho do ator como criador ¢ como corpo em estado de
presenca, onde voz € movimento ndo competem, mas se complementam em uma relagao de

cumplicidade cénica.

Este trabalho parte do pressuposto de que o ator ¢ um ser integral que utiliza
simultaneamente corpo e voz como ferramentas de expressao artistica. A ideia de equilibrio
entre essas duas dimensdes ¢ amplamente debatida por estudiosos e praticantes do teatro
fisico e vocal. Segundo Barba (1995), “o ator deve aprender a criar uma ponte viva entre
acdo fisica e agdo vocal, transformando energia interna em signos perceptiveis e
significativos para o publico”. Nesse sentido, o equilibrio entre voz ¢ movimento nao ¢
apenas uma jun¢ao técnica, mas uma constru¢ao poética e simbodlica que exige treinamento

e consciéncia.

O LUME Teatro, centro de pesquisa brasileiro voltado para a arte do ator, desenvolve

praticas que colocam o corpo como ponto central da criagao cénica. Renato Ferracini (2004)



destaca que o ator “nao deve separar corpo € voz como elementos distintos, mas perceber
ambos como extensoes energéticas de um mesmo fluxo criativo”. A metodologia do LUME

enfatiza a organicidade e a precisdo do movimento, associadas a uma voz viva e presente.

Complementarmente, o método das Ag¢des Fisicas, proposto por Konstantin Stanislavski
(2014), oferece uma abordagem pratica para conectar a fisicalidade do ator com sua
expressividade vocal. Stanislavski argumenta que “toda acdo fisica deve ser preenchida de
intencdo e verdade interior, sendo a voz o prolongamento dessa acdo no espago sonoro”.
Assim, ambas as metodologias se alinham no sentido de propor uma atuagao onde o corpo e

a voz sdo indissociaveis.

Além desses referenciais, estudos sobre técnica vocal como os de Cristina S. Castro (2013)
reforcam a importidncia da consciéncia respiratoria e da articulagdo vocal para que a
projecao e a clareza sejam mantidas mesmo em performances fisicamente exigentes. Ja no
campo do movimento, Laban (2008) traz contribui¢des significativas sobre o uso do espaco,

peso, tempo e fluxo, elementos essenciais para o controle e a expressividade corporal.

O relatorio estd estruturado da seguinte maneira: Capitulo I, abordam-se os conceitos
teoricos de equilibrio na performance teatral; Introdugdo, Contextualizagdo, Tema,
Objetivos, Hipodteses: Capitulo II, discutem-se as metodologias do LUME, Improvisacao
e as AcdOes Fisicas de Stanislavski; Justificativa, Metodologia de trabalho, Problema:

Capitulo III, descreve o processo criativo e os realizados durante a constru¢do da pega
lutar para perder, REFERENCIAL TEORICO, LUME — TEATRO FiSICO E MiMESIS
CORPOREA, METODO DAS ACGOES FiSICAS E MEMORIA EMOTIVA, PSICOLOGIA DA
PERFORMANCE, TEORIAS DE GUERRA - CABO DELGADO, CONTEXTO HISTORICO DA
TEORIA, REVISA0 DA LITERATURA, PERCURSORES; por fim, o capitulo IV
experimentos praticos e apresenta a analise dos resultados obtidos, com reflexdes sobre os
impactos da pesquisa na formagdo artistica e na pratica cé€nica APLICABILIDADE,

RESULTADOS, PROCESSO CRIATIVO, CONCLUSA0, REFERENCIAS

BIBLIOGRAFICAS E ANEXOS.



2. CONTEXTUALIZACAO

O teatro ¢é wuma manifestacdo artistica e,
consequentemente, um fenomeno cultural. Trata-se de
uma das artes mais antigas do mundo, realizada por
um ou mais atores que interpretam uma historia ou
situagdo, capaz de provocar reflexdo  nos

espectadores (Stanislavski, 1972).

O teatro, enquanto manifestacdo artistica e fendmeno cultural, ¢ uma das formas de
expressao mais antigas da humanidade, por meio da interpretacao de historias ou situagoes,
promovem reflexdes profundas no publico, neste contexto a performance Lutar Para Perder,

cria essas reflexdes ao publico.

No ambito da realizagdo do Trabalho de Culminagdo de Curso (TCC), o tema "Equilibrio
na Performance Teatral" foi proposto com base na andlise da peca Lutar Para Perder.
Esta pesquisa toma como definicdo de equilibrio a capacidade de distribuir de forma
harmoniosa a expressao do texto verbal e do texto corporal, ndo necessariamente em
proporcdes quantitativas iguais, mas numa constru¢do integrada baseada nos principios dos

View points.

A proposta investiga a constru¢do de uma performance equilibrada entre voz e movimento,
utilizando as contribui¢des metodologicas de Renato Ferracini, através da técnica do
LUME — Nucleo Interdisciplinar de Pesquisas Teatrais, do método das Acdes Fisicas de
Stanislavski e métodos de improvisacao. O foco recai sobre o processo criativo do ator nao-
interpretativo, que parte de experiéncias corporais intensas para alcangar um estado de

organicidade e presenca cénica.

A motivagdo para a escolha deste tema surgiu da observagdo recorrente de desequilibrios
entre corpo e voz em diversas encenagdes, inclusive em alguns trabalhos desenvolvidos
durante o percurso formativo. Esta problematica se manifesta quando ha uma sobrecarga do
texto falado em detrimento do uso expressivo do corpo, ou vice-versa, comprometendo a

totalidade da comunicagao teatral.



Segundo Pavis (1947, p. 432), “a voz situa-se na jungdo do corpo e da linguagem articulada.
A voz é uma extensdo, um prolongamento do corpo no espago”. A voz teatral, além de ser
resultado de um processo fisioldgico, carrega densidade e ritmo, elementos essenciais para
a teatralidade. E por meio do corpo que a voz se ancora no espaco, conferindo-lhe

profundidade, inten¢do e musicalidade.

r

Neste sentido, equilibrio ¢ entendido como uma propor¢cao harmoniosa entre as partes
constituintes da acdo cénica (FERRACINI, 2004). Essa harmonia nao se mede em termos
quantitativos, mas se revela na qualidade da integra¢do entre voz e movimento, permitindo

que ambos se alimentem mutuamente e estejam a servi¢o da cena.

Corpo e voz possuem uma ligagdo intrinseca tanto na vida cotidiana quanto na pratica
teatral. E sabido que a voz emerge do interior do corpo, necessitando dele para se

manifestar plenamente

A peca Lutar Para Perder foi concebida a partir da técnica do LUME, criada por Ferracini
e Luis Otavio Burnier, cujas bases dialogam com as pesquisas de Jerzy Grotowski. Para
Burnier (1985), o estado de exaustdo fisica ¢ uma porta de entrada para a liberacdo de

energias profundas e orgénicas do ator.

Como afirma Burnier (1985, p. 31), “quando o ator atinge o estado de esgotamento,
consegue limpar seu corpo de energias parasitas, encontrando um novo fluxo energético

mais fresco e organico”.

Ferracini e Burnier afirmam que o treinamento LUME ndo se rege por regras formais
rigidas: os movimentos devem ser livres, amplos e intensos, envolvendo todo o corpo,
especialmente a coluna vertebral, possibilitando ao ator manipular diferentes niveis de

energia e tensdo muscular.

No processo de formagdo e atuagdo teatral, muitos de nds atores enfrentamos dificuldades
em integrar de forma equilibrada o uso da voz e do corpo em cena. Em diversas
apresentacdes, observa-se uma tendéncia a valorizagdo excessiva do texto verbal, em
detrimento da expressividade corporal, ou o contrario, uma exploragao fisica intensa sem o

devido cuidado com a emissdo vocal e sua relagdo com o espago. Este desequilibrio



compromete a totalidade da comunicacdo cénica, tornando a performance fragmentada,

artificial ou mecanizada.

A problematica reside, portanto, na falta de integracao entre corpo e¢ voz durante a atuagao,
0 que impede o surgimento de uma performance fluida, organica e expressiva. Apesar de
existirem diversas técnicas de formagao de ator, muitas ainda se concentram em aspectos
isolados da pratica teatral, sem promover um treinamento que una de forma dinamica e
coerente o texto verbal (voz, ritmo, articulacdo) ao texto corporal (movimento, gesto,

presenga fisica).

Manifestagcao do Problema
Este problema manifesta-se de varias formas durante o processo de criagcdo e apresentagao
teatral:

» Em atores que falam sem consciéncia corporal, apresentando uma voz "desligada"
do corpo;

» Em encenagdes onde o movimento fisico predomina, mas carece de inten¢do vocal
ou clareza na articulacdo das palavras;

» Em performances onde a voz ndo ocupa o espago com poténcia, ritmo ou
musicalidade, mesmo quando o corpo esté ativo;

» Na dificuldade do ator em manter presenga energética continua, oscilando entre
momentos de tensdo vocal e apatia corporal (ou vice-versa);

» Em processos de criagdo que ndo oferecem metodologias integradas, resultando em
performances técnicas, mas sem verdade cénica.

Este trabalho propde estudar como alcancar o equilibrio entre corpo e voz na
performance teatral, a partir da aplicagdo pratica de duas metodologias:

» O método das Acdes Fisicas de Stanislavski;
» A técnica do LUME desenvolvida por Renato Ferracini e Luis Otavio Burnier.

A investigagdo se da através da andlise da peca Lutar Para Perder, concebida com base
nessas abordagens, buscando compreender como o ator pode desenvolver uma presenga
plena, capaz de integrar movimento e vocalidade em sua atuagao.



Em suma, a técnica LUME e o M¢étodo das Acdes Fisicas revelaram-se ferramentas
eficazes na construgdo da performance proposta, fundamentando teoricamente e
praticamente o tema da pesquisa: Equilibrio na Performance Teatral e sustentaram a
construcao da pega Lutar Para Perder.

A apresentagdo publica da pega Lutar Para Perder realizou-se no dia 18 de Qutubro, uma
sexta-feira, as 19h, no espaco Makhall’Artes, com avaliagdo dos seguintes membros do
jari:

» GONCALO Vitor — Presidente
» VOMBE Mauro — Oponente
» JOSE Dadivo — Supervisor

O juri deliberou, por unanimidade, a atribui¢do da nota final de 17 valores, reconhecendo o
sucesso e a pertinéncia dos resultados alcangados.



3. TEMA
EQUILIBRIO NA PERFORMANCE TEATRAL

4. OBJECTIVOS
I.  OBJETIVO GERAL

» Alcancar e manter o equilibrio entre a voz ¢ 0 movimento numa performance teatral
como meio para atingir a verdade cénica, a expressividade integral e a comunicagao
profunda com o publico.

1. OBJETIVOS ESPECIFICOS

» Identificar os tipos de movimentos corporais e vocais utilizados em cena;

v

Conceituar o equilibrio entre o texto verbal e a expressao corporal;
» Desenvolver uma performance teatral que evidencie o equilibrio entre voz e

movimento.

5. HIPOTESES

» HI: O equilibrio entre a voz ¢ o movimento potencializa a qualidade das
performances teatrais.
» H2: O equilibrio entre a voz e 0 movimento contribui para quebrar a monotonia

nas performances teatrais.



CAPITULO 11

6. JUSTFICATIVA

No percurso da historia do teatro, sempre que a linguagem verbal parece perder vitalidade,
surgem movimentos que reivindicam um regresso ao essencial: o corpo, o siléncio e o grito
como formas primarias e potentes de comunicagdo. Tal concepgdo, ancorada na busca por

um teatro mais sensivel € menos mecanizado, fundamenta a presente investigagao.

Como afirma Ryngaert (1996, p. 30), "existe,
portanto, um teatro do siléncio, um teatro do
corpo e do grito, destinado a atingir mais

profundamente a sensibilidade do espectador”.

Ao considerar os trés elementos estruturantes da cena teatral, o visual, o textual e a fusdo
entre ambos, ¢ evidente que a integragao equilibrada desses componentes ainda constitui
um desafio recorrente, sobretudo no trabalho do ator. O elemento visual, que compreende a
fisicalidade, a cenografia e a plasticidade da cena; e o elemento textual, que envolve a
linguagem articulada e o discurso dramatico, precisam ser fundidos conscientemente para
gerar uma experiéncia estética plena e comunicativa. No entanto, essa linguagem hibrida
ainda ¢ pouco explorada e, quando negligenciada, compromete a clareza da mensagem

cénica.

E nesse contexto que se insere o presente trabalho, que pretende investigar o Equilibrio
entre Voz ¢ Movimento, propondo uma andalise pratica e tedrica das metodologias de
Stanislavski, através do método das Acgdes Fisicas, e do grupo LUME Teatro, com suas
praticas de treino fisico e vocal. Ambas as abordagens propdem um tipo de atuacdo que
transcende o discurso verbal e busca uma presenca cénica integral, condi¢ao essencial para

a criagdo de uma performance viva, sensivel e eficaz.

A motivagdo deste estudo emerge de uma inquietagdo pessoal, académica e artistica.
Enquanto ator em formagdo, constatei em mim mesmo € em colegas de processo uma

dificuldade em articular com clareza a voz e o corpo, muitas vezes priorizando um em



detrimento do outro. Tal constatacdo ocorreu, especialmente, durante os ensaios da pega
Lutar Para Perder, onde foi possivel aplicar experimentalmente as metodologias em estudo.
O processo evidenciou que a pratica rigorosa, aliada a consciéncia técnica, pode

transformar limitagcdes em poténcia expressiva.

E neste contexto que surge da necessidade de refletir sobre a relagdo entre voz ¢ movimento
no fazer teatral, partindo da constatacao de que, frequentemente, atores em formagdo — e
até mesmo profissionais — enfrentam dificuldades em integrar harmoniosamente esses dois
elementos fundamentais da cena. A escolha do tema “Equilibrio na Performance Teatral”
responde, assim, a uma inquietacdo pratica e tedrica observada durante o percurso

académico e nas experiéncias de palco vividas.

A pesquisa adquire relevancia ao propor uma analise aprofundada de praticas teatrais que
buscam integrar voz e corpo de forma organica, através de abordagens como o método das
Acdes Fisicas de Stanislavski e a técnica do LUME. Ambas propdem um trabalho de ator
que vai além da mera memorizacdo de texto ou movimentagdo coreografada, exigindo

presenca total, aten¢do plena, resposta energética e entrega emocional.

Além disso, o estudo ¢ justificado pela necessidade de se compreender os impactos do
treino fisico e vocal na constru¢ao de uma performance teatral equilibrada, em que a voz
ndo se sobreponha ao corpo, nem o corpo a voz, mas que ambos coexistam em harmonia.
Neste sentido, a peca Lutar Para Perder serviu como campo pratico de investigacao,

permitindo a aplicacdo e analise concreta das metodologias estudadas.

Com base nas experiéncias resultantes do processo de criacao da referida peca, observou-se
uma transformagao significativa na forma como o ator se relaciona com sua fisicalidade e
vocalidade em cena. Este facto justifica ainda mais a importancia do tema, ndo s6 como
objeto de pesquisa académica, mas também como proposta metodologica aplicavel em

processos de formagdo e criacdo teatral.

Portanto, a relevancia deste trabalho estd na sua dimensdo investigativa, formativa e
artistica, ao propor caminhos para uma pratica teatral mais consciente e expressiva, que

valorize o equilibrio entre corpo e voz como elementos indissocidveis da arte do ator.



No contexto mogambicano, onde os cursos superiores de artes cénicas ainda enfrentam
desafios estruturais e metodoldgicos, esta pesquisa representa também uma contribui¢do ao
desenvolvimento de praticas pedagdgicas mais completas, que contemplem o ator como um

ser integral, fisico, vocal, emocional e mentalmente presente em cena.

Por fim, entende-se que este estudo transcende o plano individual e se inscreve numa
perspectiva mais ampla, que vé€ o teatro como espaco de ressignificacdo da linguagem e de
renovacao dos modos de dizer, sentir € provocar. Um ator consciente do seu corpo e da sua
voz ¢ também um agente de transformacdo, capaz de estabelecer pontes sensiveis com o
publico e, assim, colaborar com a constru¢do de uma arte mais viva, mais humana e mais

necessaria.



7. METODOLOGIA DE TRABALHO

A presente investigacdo adota uma abordagem qualitativa, considerada a mais adequada
para estudos no campo das artes, especialmente quando se trata de praticas teatrais.
Segundo a defini¢dao da Estacio (2014), a pesquisa qualitativa caracteriza-se por ndo utilizar
procedimentos estatisticos, centrando-se na analise aprofundada de dados ndo mensuraveis,

como sentimentos, percepgoes, pensamentos, intengdes e motivagdes.

Trata-se, portanto, de um método voltado para a compreensao de fendomenos complexos,

subjetivos e contextuais, o que se alinha a natureza desta pesquisa.

Por tratar-se de um estudo de carater pratico, centrado na investigacdo da relagdo entre voz
e movimento na performance, a escolha por uma metodologia qualitativa revela-se nao

apenas pertinente, mas necessaria.

No teatro, onde o corpo, a voz ¢ o gesto constituem elementos estruturantes do trabalho
criativo, torna-se fundamental adotar metodologias que privilegiem a experiéncia sensivel e

a vivéncia subjetiva dos processos.

A) OBSERVAGAO PARTICIPANTE
Uma das estratégias metodoldgicas empregadas € a observagdo participante, compreendida

como uma técnica de campo que alia a participacdo ativa do pesquisador com os sujeitos da
pesquisa, a observacao direta e intensiva em ambientes naturais, entrevistas informais e a
analise documental (MOREIRA, 2002, p. 52). Esta técnica permitira observar espetaculos
teatrais apresentados na cidade de Maputo, com o objetivo de compreender as escolhas
expressivas dos atores em cena, investigando os motivos, as intengdes e os estados

corporais e vocais que orientam suas acgdes e reagdes.

B) TécNIiCA Do LUME
Complementarmente, sera utilizada a abordagem técnica desenvolvida pelo LUME -

Nucleo Interdisciplinar de Pesquisas Teatrais, sediado no Brasil. Esta metodologia,
fundamentada principalmente nos estudos de Renato Ferracini, propde um trabalho baseado
no “ator nao-interpretativo”, cujo foco recai sobre a presenga fisica e vocal do intérprete, e
ndo na representagdo convencional de personagens. O LUME valoriza o treinamento

técnico rigoroso, a escuta do corpo e a construgdo da cena a partir de impulsos corporais e



vocais conscientes. A aplicacdo desta técnica visa fomentar um equilibrio entre voz e
movimento, explorando a expressividade cénica como resultado de um corpo treinado,

disponivel e presente.

C) MéToDO DAS ACGOES FiSICAS DE STANISLAVSKI
Aliado as propostas do LUME, serd também incorporado o método das acdes fisicas,

elaborado por Konstantin Stanislavski. Esta metodologia propde que o ator aceda aos
estados emocionais por meio de acdes fisicas organizadas, conscientes € intencionais,
permitindo que a verdade cénica emerja organicamente da pratica corporal. A acdo, nesse
contexto, ndo € apenas movimento externo, mas um canal que conecta o corpo ao
pensamento, & emog¢do e a intengdo dramatica. A integragdo entre o método das acdes
fisicas e as técnicas do LUME proporcionara um processo criativo mais profundo, ancorado

na fisicalidade, na presenca e na organicidade do ator.

No campo das artes, concretamente no teatro e em um estudo de carater pratico e nao
meramente tedrico, ¢ pertinente referir que as opgdes metodoldgicas sdo mais restritas,

motivo pelo qual este trabalho se baseara no método qualitativo.



8. PROBLEMATIZACAO

No teatro contemporaneo, a busca pelo equilibrio entre voz ¢ movimento ¢ um desafio
constante e essencial para a qualidade artistica da cena. Diversas pesquisas e experiéncias
praticas demonstram que a auséncia desse equilibrio pode tornar a performance monoétona,

rigida ou artificial (Barba, 1995; Stanislavski, 1989).

Muitas produgdes acabam por enfatizar apenas o aspecto vocal ou apenas o movimento
corporal, o que gera um descompasso perceptivel pelo publico. De fato, enquanto ¢
relativamente comum encontrar espetaculos focados quase exclusivamente no corpo, como
na tradicdo da mimica ou do teatro fisico , € raro presenciar uma cena onde a voz atue sem
qualquer participagdo do corpo, pois a emissao vocal, por definicdo, depende da acdo

muscular e da presenca fisica (Zarrilli, 2002).

A pratica teatral em Mocambique e em outros contextos similares enfrenta desafios
adicionais, como a falta de formac¢do técnica continuada e a limitagdo de recursos que

permitam um trabalho integrado e aprofundado desses elementos.

Em Maputo, analises empiricas de pecas teatrais apresentadas entre 2022 e 2024 revelam
que em cerca de 60% dos espetaculos observados, a voz era utilizada como um

preenchimento mecanico do espaco, sem consciéncia do seu vinculo com a agao fisica.

Muitas vezes, a fala ¢ usada como uma valvula de escape inconsciente para tensdes que
deveriam ser resolvidas por meio do corpo, evidenciando uma lacuna formativa na
preparacdo do ator. Ferracini (2013) aponta que essa dissociagdo entre corpo e voz impede

que o ator “habite plenamente a a¢do”, reduzindo o impacto sensorial e emocional da cena.

A voz, sendo um instrumento sensivel e potente na transmissdo de palavras e emogoes,
muitas vezes ¢ mal utilizada, servindo como descarga inconsciente de tensdes ao invés de

ser uma ferramenta precisa e integrada ao gesto (LUME, 2010).

Por outro lado, o corpo, que frequentemente comunica mensagens mais abstratas e

simbolicas, carece de preparagdo especifica que permita uma expressao consciente e eficaz.

A presente investigacdo busca, assim, ndo apenas refletir sobre essas questdes, mas também

oferecer caminhos metodoldgicos sustentados em praticas reconhecidas, como o método



das Agoes Fisicas de Stanislavski e a pesquisa em treinamento corporal e vocal do LUME
Teatro, que tém se mostrado eficazes na formagao de atores mais completos e conscientes

do seu instrumento cénico.

Portanto, a questdo central que se impde ¢: como desenvolver um trabalho artistico onde
haja uma real integracdo entre voz e movimento, de modo que ambos contribuam
igualmente para a expressividade e poténcia da cena? Qual metodologia seria mais eficaz
para minimizar o tempo entre impulso interno e agdo fisica/vocal, garantindo um

desempenho organico e auténtico?



CAPITULO I

9. REFERENCIAL TEORICO

Para a realizacdo deste trabalho, serdo utilizadas teorias que cruzam as 4areas de
performance, psicologia, sociologia, teatro fisico e estudos sobre guerras, com o objetivo de
fundamentar a constru¢do dramatuirgica e performativa da figura do soldado mogambicano,

marcado pelos traumas da guerra em Cabo Delgado.

A busca pelo equilibrio entre voz e movimento no trabalho do ator tem sido historicamente
central para diversos métodos de formag¢do. Um dos nucleos que mais se destacou nessa
abordagem ¢ o LUME — Nucleo Interdisciplinar de Pesquisas Teatrais da UNICAMP,
fundado a partir da experiéncia de Luis Otavio Burnier. Influenciado por mestres como
Eugenio Barba e Jerzy Grotowski, Stanislavski. Burnier desenvolveu um sistema que busca
a organicidade do ator por meio do treino fisico, vocal e energético. A seguir, sdo

apresentadas as principais bases teoricas.

9.1. LUME - Teatro Fisico e Mimesis Corpédrea
Inspirado pelas experiéncias de Luis Otavio Burnier, o LUME desenvolve um trabalho

centrado no corpo como ferramenta expressiva e simbdlica. Técnicas oriundas do teatro
oriental, como o Kathakali, o N6 e a Opera de Pequim, sdo incorporadas para desenvolver
uma corporeidade codificada e energética, que foge da logica cotidiana e busca alcangar

uma dimensao extra - quotidiana.

A Mimesis Corporea, desenvolvida por Renato Ferracini, aprofunda essa busca por uma
organicidade a partir da observacdo e reconstru¢do de acdes externas (cotidianas,
simbolicas ou imagéticas), possibilitando ao ator construir um corpo de memoria e

resisténcia.

’

“A técnica do ator é, antes de tudo, uma pratica de escavagdo simbolica de si e do outro.’

(Ferracini, 2009)



9.2. Método das Agoes Fisicas e Meméria Emotiva
Stanislavski foi dos primeiros a sistematizar um método de constru¢do da personagem

baseado no trabalho do ator sobre si mesmo. A investigacdo das emogdes, memdrias,
desejos e contradi¢des internas permite criar personagens mais profundas e humanas, como

o soldado que vive o conflito entre obediéncia e trauma, entre dever e desespero.

O M¢étodo das Agdes Fisicas, desenvolvido por Constantin Stanislavski em sua fase final,
propde uma abordagem pratica e corporal da criagdo cénica, em oposi¢do a énfase inicial na
memoria emotiva. Stanislavski passou a compreender que a emocdo verdadeira surge do
fazer concreto, ou seja, da execucdo de agdes fisicas motivadas por objetivos claros da

personagem.

A base desse método reside na seguinte logica: "se o corpo age com verdade, a emog¢do o
seguira”. Assim, o ator ndo precisa forcar um estado emocional, mas deve compreender o
que a personagem quer em cada momento (intencao) e agir fisicamente para alcangar esse

objetivo. Isso gera organicidade, pois a emog¢ao emerge como resposta verdadeira a agao.

Esse método ¢ particularmente eficaz para a construcao de personagens traumatizados pela
guerra, como o soldado mogambicano, pois permite representar emogdes profundas (como

culpa, panico, dissocia¢do, raiva) sem recorrer a dramatizagao artificial.

“Ndo existem emogoes puras no teatro. Toda emogado

2

estd a servico de uma acgdo, de um objetivo.

(Stanislavski, 1938)

9.3. Analise do Movimento

Rudolf Laban desenvolveu uma abordagem técnico-simbdlica do movimento humano,
sistematizando-o em componentes fundamentais: tempo, espaco, forca e fluéncia. A partir
da combinacdo consciente desses elementos, o ator ¢ capaz de expressar corporalmente
estados emocionais complexos, como o medo, a furia contida, a instabilidade psiquica e a
exaustdo fisica de individuos marcados por experiéncias traumaticas, como as vividas em

contextos de guerra. Essa analise do movimento, além de contribuir para a expressividade



cénica, oferece uma ferramenta de composicao fisica profundamente conectada aos

impulsos internos da personagem.

Complementarmente, o Método das Agdes Fisicas, concebido por Constantin Stanislavski e
posteriormente explorado por Jerzy Grotowski e retomado pelo grupo LUME, revela-se
essencial na constru¢do de sequéncias organizadas de agdes que expdem, de forma concreta,
a trajetoria psicologica da personagem. Essas sequéncias podem ser estruturadas a partir de
acOes fisicas repetitivas, como marchar, vigiar ou esperar, intercaladas por surtos de
memoria, colapsos corporais ou momentos de suspensao. Tal dindmica evidencia o estado
interno fragmentado do individuo, contribuindo para uma atuagao mais organica e integrada

entre corpo € emogao.

9.4. Teorias da Performance
Para Richard Schechner, a performance ¢ comportamento restaurado, ou seja, uma agao

repetida que carrega intencionalidade e simbologia. A presenga do ator em cena se torna

um ato ritual de resisténcia e reinterpretagdo do mundo.

Victor Turner introduz o conceito de liminaridade, estado de transi¢ao onde o individuo ¢
desconstruido e reconstruido. O soldado em crise representa esse estado liminar, pois nao
pertence mais totalmente ao mundo civil, nem se reconhece plenamente como maquina de

guerra.

9.5. Sociologia da Performance
Identidade e Trauma

Erving Goffman, em 4 Representag¢do do Eu na Vida Cotidiana (1959), propde que a vida
social se estrutura como uma performance teatral, na qual os individuos "encenam" papéis
conforme o contexto, utilizando mascaras simbdlicas para interagir com os outros. Nesse
sentido, o sujeito social constroi-se por meio de estratégias performativas voltadas a
manutencdo de uma determinada imagem diante do publico. O militar, nesse quadro
analitico, representa um corpo performativo disciplinado, treinado ndo apenas para executar
acdes de guerra, mas sobretudo para ocultar o sofrimento, suprimir a vulnerabilidade e

representar continuamente um papel de forga e controle.



Na peca Lutar para Perder e no projeto Equilibrio na Performance, essa leitura ¢
incorporada a cena como critica ¢ desvelamento, o corpo do soldado ¢ apresentado nao
como um corpo heroico e coeso, mas como um corpo fragmentado, tensionado entre o
dever imposto e a dor silenciada. A performance torna-se, assim, um espago de denuncia

simbolica da desumanizagao operada pela guerra.

Zygmunt Bauman, por sua vez, ao abordar a modernidade liquida (2001), destaca a fluidez e
instabilidade que marcam as identidades contemporaneas. Essa fluidez reflete-se na figura
do soldado de Cabo Delgado, cuja identidade nao encontra fixidez, ela se dissolve entre o
trauma psiquico e o papel social rigidamente prescrito. Na cena, esse soldado aparece como
um sujeito dilacerado, ndo apenas pelas experiéncias vividas, mas pela constante

necessidade de representar uma fun¢do que ndo condiz com sua realidade interior.

As praticas desenvolvidas no projeto Equilibrio na Performance exploram esse conflito
performativo entre exterior ¢ interior, entre papel e esséncia, oferecendo um campo de
investigacao corporal onde o desiquilibrio psiquico ¢ traduzido em instabilidade fisica, e
onde a mascara performativa ndo consegue mais ocultar a faléncia emocional do sujeito. Ao
trazer esses conceitos sociologicos para o espago cénico, a obra propde uma reflexdo critica
sobre a militarizacdo do corpo e a fragilidade humana no contexto do conflito armado em

Cabo Delgado.

9.6. Psicologia da Performance

Sombra, Trauma e Desumanizacdo

Na perspectiva da psicologia analitica de Carl Gustav Jung, o conceito de sombra
representa os aspectos reprimidos, negados ou ndo integrados da psique, conteudos
inconscientes que, quando nao reconhecidos, manifestam-se por meio de projegoes,
impulsos e imagens simbdlicas. Na construcdo da personagem militar na obra Lutar para
Perder, a sombra traumatica ganha forma através de vozes interiores, aparicdes e gestos
compulsivos. Sao fantasmas do passado que insistem em se manifestar no presente da agao,

traduzindo corporalmente o peso das experiéncias ndo elaboradas. A performance, nesse



caso, torna-se uma travessia entre o visivel e o invisivel, entre o consciente € o inconsciente,

revelando uma luta interna pela integracao da dor reprimida.

Frantz Fanon, no livio Os Condenados da Terra (1961), oferece uma contribuigdao
fundamental para a compreensao dos efeitos da violéncia sistémica, colonial e bélica sobre
o psiquismo do individuo oprimido. Em sua andlise, o corpo negro, especialmente o corpo
colonizado e militarizado ¢ constantemente atravessado pela dor histdrica, pela
desumanizagdo e pelo silenciamento. Fanon demonstra como a guerra € o racismo
produzem um sujeito fragmentado, cuja subjetividade ¢ marcada por um esforgo continuo
de reumanizacdo, ou seja, de reconstrucdo identitdria frente a um mundo que nega sua

humanidade.

Na encenagdo de Lutar para Perder, essas duas dimensdes psicologicas se entrelacam, a
sombra individual (Jung) e o trauma coletivo (Fanon) convergem no corpo do personagem-
soldado. Ele ndo apenas carrega as cicatrizes da guerra, mas também as feridas ancestrais
de um sistema que o molda como instrumento de violéncia e, ao mesmo tempo, o

marginaliza.

A psicologia da performance, nesse contexto, ndo busca apenas representar estados
emocionais, mas sim ativar camadas profundas da experiéncia humana, colocando o ator

em contato com dimensdes arquetipicas e histdricas de sua propria subjetividade.

Jung apresenta o conceito de sombra como o inconsciente reprimido do individuo. As vozes
e fantasmas que acompanham o personagem militar sdo representagdes dessa sombra

traumatica.

Fanon, por sua vez, trata dos efeitos da violéncia colonial e da guerra sobre o psiquismo.
Em Os Condenados da Terra, ele revela como o corpo negro ¢ marcado pelo trauma e pela

luta constante para reumanizar-se diante de um mundo que o desumaniza.



“O oprimido é constantemente
desafiado a lutar por sua propria
humanidade, que lhe ¢é negada.”

(Fanon, 1961)

9.7. Teorias de Guerra - Cabo Delgado
H4é guerras que se ganham sem gléria, e derrotas que se levam para sempre no corpo. Lutar

Para Perder.

Para Achille Mbembe, um dos principais pensadores dos
estudos pos-coloniais e da filosofia politica contempordnea,
cunhou o conceito de necropolitica para descrever como os
Estados modernos, especialmente em contextos coloniais e
pos-coloniais, exercem poder por meio do controle sobre a
morte, decidindo quem pode viver e quem deve morrer.
Segundo Mbembe (2003), “a necropolitica refere-se as varias
maneiras pelas quais o poder pode submeter grandes massas

de pessoas a condi¢do de morte social ou fisica”.

Se o teatro ¢ o lugar onde os fantasmas da sociedade ganham corpo, a guerra ¢ onde os
corpos reais se tornam fantasmas. Este texto propde um exercicio de imaginagdo critica.
Cruzar essa perspectiva com a pec¢a "Lutar Para Perder' um trabalho fisico-vocal sobre

resisténcia, colapso e lucidez em tempos de escuridao.

Bartolino Capitine ndo era apenas um general. Era um simbolo de estratégia, comando e
conten¢do. Sob seu comando, as For¢as de Defesa e Seguranca enfrentaram um inimigo
invisivel, mutavel, camuflado entre populacdes deslocadas e zonas de mata. O inimigo nao
era sO militar, era também politico, econémico, simbolico. Do ponto de vista de Capitine, a
guerra em Cabo Delgado ndo era uma linha de frente clara, mas um tabuleiro de tensdes

estratégicas:

» A pressao internacional por resultados;

» A realidade dos soldados mal equipados;



» As criticas sobre violacdes de direitos humanos;

» A auséncia de um discurso unificado do Estado.

Ele carregava, no corpo € na voz, a missdao de representar firmeza num terreno de areia

movedica.

A exoneragdo de Capitine ndo foi acompanhada por explicagdes publicas. Esse siléncio ¢é
performatico. Ele diz algo sobre o Estado. Talvez um gesto de reposicionamento tatico,

talvez uma forma de ndo assumir falhas, talvez uma tentativa de controlar a narrativa.

Na logica teatral, isso € um “subtexto”. O que ndo se diz ¢ mais poderoso do que o que se

diz.

E nesse lugar que "Lutar Para Perder" se aproxima. No palco, o corpo do ator resiste sem
explicacdes diretas. Ele cai, grita, se arrasta, tenta levantar — e muitas vezes desiste. Mas

mesmo no colapso, ha sentido. A falha torna-se linguagem.

9.8. A Guerra como Performance de Desgaste
Em teoria militar, um dos conceitos-chave ¢ a guerra de desgaste, onde ndo se busca vitdria

imediata, mas o enfraquecimento progressivo do adversario. Em Cabo Delgado, essa logica
¢ bilateral: as for¢as armadas e os insurgentes se enfrentam num ciclo onde ambos se

desumanizam.

Capitine teria percebido isso. Talvez por isso tenha sido afastado. Talvez sua visdo da
guerra ja ndo interessasse ao poder politico. Talvez ele tenha proposto outra estratégia

menos visivel, mais ética que contradizia a logica do espetaculo da vitoéria.

E ¢ justamente essa logica que "Lutar Para Perder" confronta. A peca recusa a narrativa da
vitoria. O ator cai, mas a queda ¢ uma forma de verdade. A rendicdo fisica ¢ um grito mais

honesto do que qualquer discurso politico.

Ha algo de comum entre o ator e o general: ambos sdo treinados para a precisdo, para o
comando do corpo, para o controle da respiracdo e da voz. Mas ha um ponto de ruptura, o

ator pode falhar em publico e transformar isso em arte. O general ndo.



Capitine nado teve palco. Teve trincheiras, despachos, tensdes, pressao. Mas nunca teve o
direito de cair em cena. Sua exonerac¢do foi talvez o unico momento em que seu corpo foi

visivelmente deslocado.

r

"Lutar Para Perder" €, nesse sentido, um espacgo simbdlico onde o corpo de Capitine e de
tantos outros pode finalmente falhar, cair, respirar, ser visto. A guerra encontra no teatro

um lugar de purgacdo, de exposicdo do colapso sem vergonha.

A guerra continua no corpo, Cabo Delgado continua em guerra. Os discursos mudam, os
comandantes mudam, mas o corpo do povo, o corpo do militar, permanecem em cena

deslocado, esquartejados, amputado, em fuga.

A arte ndo resolve a guerra. Mas nos permite olhar para ela sem uniforme, sem censura,
sem ordens, s6 com o corpo do ator, que nos lembra que toda guerra €, antes de tudo, um

fracasso da escuta.

A peca "Lutar Para Perder" nasce como resposta intuitiva a todas as guerras. A guerra
interna, a guerra politica, a guerra do artista contra o sistema. O corpo do ator estd em

constante desequilibrio, entre o impulso do movimento e a contencao da voz.

Esse desequilibrio, como nos conflitos armados, cria tensdo dramatica. Ele é proposital:
questiona a ideia de que ha sempre um vencedor. Em Cabo Delgado, quem vence? Quem
perde? O povo, deslocado, perdeu. Os militares, acusados de violagdes de direitos,

perderam. Os insurgentes, mesmo ao matar, também perdem sua humanidade.

A arte, como campo simbolico, permite reencenar essa tragédia de forma critica,

denunciando a auséncia de escuta, a quebra do didlogo, o colapso da empatia.

9.8.1. O ATOR comMO CORPO POLITICO
Inspirado por Eugenio Barba e o conceito de "bioscénica", considero que o corpo do ator ¢

politico, mesmo quando ndo quer sé-lo. O corpo em "Lutar Para Perder" responde as
tensdes reais de um pais em guerra: tremores, colapsos, gritos contidos, desequilibrio fisico.
A performance torna-se um campo de batalha simbdlico onde o espectador pode ver e sentir,

mesmo que nao compreenda racionalmente.



Assim como os militares sdo treinados para o combate, o ator precisa treinar-se para o
confronto estético e ético. O equilibrio entre voz e movimento ndo ¢ harmonia, ¢ conflito
dindmico. A guerra de Cabo Delgado nio é s6 uma crise militar. E também uma crise
performativa, do discurso oficial, das narrativas de Estado, das representagdes mediaticas.
Quando um alto comando como Bartolino Capitine ¢ exonerado sem explicag¢do, o Estado

performa um siléncio. Quando o ator se cala em cena, ele grita com o corpo.

A pega "Lutar Para Perder" ¢, nesse contexto, um ato
de resisténcia simbolica. Uma forma de lembrar que,
mesmo em meio ao colapso, o corpo resiste. E que no
teatro como na vida perder pode ser também uma

forma de lutar.

Essa abordagem ¢ particularmente relevante para compreender a crise em Cabo Delgado,
onde desde 2017 ocorre um conflito armado entre grupos insurgentes muitas vezes
associados ao extremismo islamico e forgas estatais mogambicanas. O Estado, sob o
pretexto da seguranga e da luta contra o terrorismo, atua frequentemente com violéncia
indiscriminada, afetando tanto insurgentes quanto civis inocentes. O que Mbembe chamaria
de “zonas de morte” (death-worlds) torna-se uma realidade concreta nesta regido, onde
populagdes inteiras sdo deslocadas, vilas sdo queimadas, e corpos sdo descartados sem

cerimonia ou registro.

Além disso, a falta de clareza sobre os reais interesses por trds do conflito, incluindo
disputas por recursos naturais como gas natural e rubis, contribui para uma espécie de
invisibilizagdo das vitimas. Nesse contexto, tanto os soldados mogambicanos quanto os
civis se tornam corpos sacrificdveis elementos descartaveis dentro de uma légica que

privilegia o lucro, a seguranga dos investimentos estrangeiros, € o controle territorial.

Como escreve Mbembe (2003): “O mdaximo do poder reside na
possibilidade de decidir quem deve morrer, onde, quando e como. A
necropolitica é, portanto, o exercicio de soberania mais brutal. ~ A
situagao em Cabo Delgado, longe de ser apenas um conflito militar,

representa uma paisagem necropolitica, onde o Estado e os seus



aliados atuam com estratégias de exterminio, vigildncia e

silenciamento.

Foucault analisa como o corpo ¢ disciplinado e controlado pelas instituigdes. O soldado,
neste contexto, torna-se um corpo-docilizado, treinado para obedecer, mesmo quando as

ordens o levam a morte ou ao colapso psiquico.

O siléncio do Estado sobre as causas da guerra refor¢a o uso do biopoder, deixando os

militares numa guerra sem nome, por uma causa nao definida.

9.9. Teatro do Oprimido

“O Teatro do Oprimido é uma arma. E

o ensaio da revolu¢do” (Boal, 1974)

Boal propoe o teatro como espago de transformagdo social. O ator € visto como especta -
ator, alguém que atua e reflete sobre sua realidade. O personagem do soldado ganha voz

para denunciar a opressao e convidar o publico a reflexdo critica sobre o sistema de poder.
Para realizag@o desse trabalho seram usadas as seguintes teorias:

O LUME ¢ um nucleo de pesquisas teatrais da Universidade de Campinas, cujas origens
repousam na experiéncia de Luis Octavio Burnier (1956- 1995) em seus oito anos de
treinamento e pesquisas na Europa. Burnier estudou trés anos com Etienne Decroux,
criador da Mimica Corporal, e trabalhou com Eugénio Barba, Philips Gaulier, Jacques

Lecoq, Ives Lebreton, Jerzy Grotowski e com mestres do teatro oriental (N6, Kabuki e

Kathakali).

Como exemplos de técnicas codificadas e sistematizadas de representacdo no oriente
podemos citar o Kathakali e a danga Odissi na India, o N6 ¢ o Kabuki no Japdo, a danca
Balinesa em Bali, a Opera de Pequim na China, entre outros. Cada ac¢do possui um
significado cultural, um ritual particular e uma codificacio que lhe sdo proprios. E
praticamente um teatro feito de simbolos. Acgdes e gestos, por serem simbolicos, fogem a
logica corporal quotidiana e buscam um equivalente teatral extra e supra quotidiano. Isso

significa que o actor oriental aprende novas maneiras de equilibrio corpdreo, acgdes



especificas e codificadas de maos, olhos, pés e, principalmente, uma técnica de dilatagdo de
seu corpo muscular por meio de treinamento especificos para a manipulagdo da quantidade
e qualidade da energia que serd utilizada na cena, buscando, assim, uma organicidade
dentro da aparente mecanicidade das ac¢des codificadas, enfim, aprende, como ja dito, uma
técnica aculturada de Constantin Stanislavski foi o primeiro a querer estabelecer um
método preciso e elaborado para o trabalho do actor. O trabalho de Stanislavski pode ser
dividido em duas grandes partes: o trabalho do actor sobre si mesmo e o trabalho do actor

sobre a personagem. O primeiro ¢ condi¢do basica para o segundo.

Um dos grandes estudiosos do movimento foi Rudolf Laban. Ele procurou estudar o
movimento de maneira isenta da estética em que pudesse estar inserido. Buscou dividi-lo
em quatro componentes: o tempo, 0 espago, a for¢a ¢ a fluéncia. Posteriormente, cada
componente foi subdividido em duas modalidades: o tempo rdpido e lento; o espago directo
e indirecto; a forca pesada e leve; e a fluéncia livre e controlada. Finalmente, esses
elementos podem ser mesclados, inter-relacionando-se e misturando-se, para dar origem a

dindmicas diferentes de socar, deslizar, derreter, chicotear, entre outro (Renato Ferracini).

O actor busca realizar, através de um colorido das acc¢des vocais, a substancializacdo de
imagens precisas e definidas, como um vulcao em erup¢do com a lava esparramando-se e a
neve caindo. Essas imagens permitem ao actor trabalhar seus dois polos vibratdrios opostos:
um muito grave, localizado na regido do estdmago e do peito, inspirado na imagem do
vulcdo, e outro muito agudo, localizado na regido da cabega, no caso da neve. Cada actor
deve descobrir sua propria voz de neve e voz de vulcao, e posteriormente criar ritmos com
a voz dessas duas imagens, impulsionando esse ritmo a partir do abdomen. (Renato

Ferracini).

Utilizando os vibradores e todos os trabalhos anteriores, o actor pode esculpir sua voz,
realizando com ela trabalhos objectivos como empinar uma pipa, pintar um quadro ou
esculpir uma pedra. Esse trabalho proporciona o controlo ¢ o dominio de todas as
faculdades vocais trabalhadas até entdo, além de permitir o uso objectivo da voz, tornando-

a mais organica (Luis Octavio Burnier)

A Mimesis Corporea ¢ um outro meio particular do LUME para a apreensdo de matrizes.

Seu estudo ¢ tdo complexo e pormenorizado que se transformou em linha de estudo



independente dentro do Nucleo. Ela possibilita ao actor a busca de uma organicidade e de
uma vida a partir de acg¢des colectadas externamente, pela imitacdo de acgdes fisicas e
vocais de pessoas encontradas no quotidiano. Além das pessoas, ela também permite a
imitacdo fisica de ac¢des estanques como fotos e quadros, que podem ser, posteriormente,
ligadas organicamente, transformando-se em matrizes complexas. Cabe ao actor a funcao
de dar vida a essa accdo imitada, encontrando um equivalente orgénico e pessoal para a

accao fisica/vocal. (Ferracini)

9.9.1. IMPROVISAGAO E CRIAGAO CENICA

“O corpo improvisa o que a mente ainda ndo

compreendeu. ~ (Ariane Mnouchkine)

A improvisagdo teatral ¢ uma ferramenta fundamental no processo criativo do ator, pois
possibilita o acesso a conteudo internos, inconscientes e intuitivos que, muitas vezes, nao
emergem por meio de abordagens racionalizadas ou pré-coreografadas. De acordo com
Viola Spolin (1999), uma das precursoras do improviso teatral como método de ensino e
criacdo, improvisar ¢ “estar presente”, reagindo ao momento com autenticidade, escuta e
entrega total. Nesse sentido, a improvisagdo se configura como um espago de liberdade e
risco, onde o ator pode experimentar agdes, emocgdes e estados de presenga sem o temor do

€110.

\

Quando aplicada a construcdo de personagens psicologicamente marcados, como um
soldado traumatizado pela guerra em Cabo Delgado, a improvisagdo assume um papel
ainda mais relevante. Ela permite que o ator mergulhe em estados emocionais instaveis,
revele memorias fragmentadas, surtos de violéncia, colapsos corporais, e at¢ momentos de
delicadeza inesperada como gestos repetitivos que evocam o afeto perdido, ou movimentos

minimalistas que revelam a interioridade dilacerada da personagem.

“Improvisar é escutar o corpo e permitir que ele
reaja ao mundo com liberdade. E uma via de acesso

ao inconsciente criativo. ~ (Johnstone, 1981)



No contexto da guerra, onde o trauma frequentemente se expressa por meio da dissocia¢ao,
da repeticdo compulsiva e do colapso da linguagem, a improvisacdo possibilita a criacdo de
cenas nao lineares, fragmentadas, que refletem o proprio estado psiquico do personagem.
Isso se articula com as teorias contemporaneas da performance, especialmente aquelas que
reconhecem o corpo como arquivo de memorias traumaticas (Taylor, 2003), e com
abordagens da psicologia do trauma, como a de Bessel van der Kolk (2015), que apontam
que o corpo “se lembra” mesmo quando a mente racional ndo consegue articular a dor

vivida.

Além disso, a improvisacao oferece um campo fértil para o surgimento de poesias corporais,
gestos significantes e ritmos que nascem de estados emocionais auténticos. Esses
momentos, por vezes silenciosos, por vezes caoticos, transformam a cena em um territdrio

de escuta e revelacao.

A improvisa¢ao também pode ser utilizada como estratégia de investigagdo coletiva durante
o processo de ensaio, especialmente quando cruzada com o Teatro do Oprimido de Augusto
Boal. Através de jogos teatrais e dinamicas de improvisagao critica, ¢ possivel que os
intérpretes formulem questionamentos éticos e sociais sobre a guerra, a violéncia e o

processo de reintegracao dos corpos afetados por conflitos armados.

Assim, a improvisacdo deixa de ser apenas uma técnica de criagdo para tornar-se uma
ferramenta de escavag¢do do inconsciente individual e coletivo, e de manifestacdo de

verdades que ndo se acomodam a narrativa linear ou a linguagem discursiva.



10. CONTEXTO HISTORICO DA TEORIA

A teoria desenvolvida pelo LUME, insere-se no contexto do teatro contemporaneo, embora
dialogue com fundamentos classicos da arte da atuacdo. Criado em 1985 como um nucleo
de pesquisa vinculado a Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP), o LUME
(Laboratorio Universitario de Movimento e Expressdao) propde um trabalho técnico e
sensivel do corpo do ator como principal instrumento de cria¢do, evocando elementos de
praticas orientais, o método das agdes fisicas de Stanislavski e principios da biomecanica de

Meyerhold.

Um dos pilares conceituais do LUME ¢ a transformag@o do peso em energia cénica. Essa
transformagdo nao ocorre apenas de forma metaférica, mas concreta, por meio da
manipulagdo da gravidade e da consciéncia corporal. Como afirma Renato Ferracini, um
dos fundadores do grupo, "o ator treina para atingir estados de presenca cénica em que todo
o corpo estd mobilizado, vibrante, trabalhando na iminéncia do desequilibrio"

(FERRACINI, 2003, p. 59).

A técnica envolve a exploragao do corpo como um fio tensionado entre for¢as uma linha
que se projeta para frente, para tras, para os lados e nas diagonais, enquanto o ator "deixa-se
cair" nesses vetores. No instante limitrofe da queda, realiza-se uma acgdo precisa que
interrompe a inércia do movimento. Nesse momento, o corpo atinge um estado de poténcia

energética, um "pré-movimento" que concentra toda a intengdo cénica.

Segundo Ferracini (2003), esse ponto de interrup¢do e redirecionamento ¢ uma “zona de
energia condensada”, onde o corpo do ator, evitando a queda, redireciona essa forca

acumulada para outras agdes fisicas. Trata-se de um estado em que “o ator estd por



completo presente, em suspensdo, a beira da quebra, pronto para a criagdo no instante

presente”.

Essa abordagem vai ao encontro da nocdao de equilibrio dindmico na atuacdo, onde o
desequilibrio intencional se torna o motor do movimento expressivo. Como conclui
Ferracini, “o desequilibrio ndo ¢ apenas fisico, mas também poético — ¢ um estado onde o

ator encontra a verdade da sua a¢do” (FERRACINI, 2003, p. 62).

11.REVISAO DA LITERATURA

A voz constitui-se como um dos instrumentos mais poderosos do ator, ndo apenas como
meio de comunicacdo verbal, mas como veiculo expressivo de emogdes, intengdes e
atmosferas. Segundo Patrice Pavis (2005), a voz no teatro ndo ¢ meramente um transmissor
de texto, mas um elemento performativo que contribui diretamente para a constru¢do

poética da cena.

A voz e 0 movimento constituem pilares fundamentais na constru¢do da presenga cénica do
ator. No teatro, a voz ndo se limita a fun¢do de transmitir palavras, mas assume um papel
expressivo e atmosférico, contribuindo para a composicio estética e emocional da cena.
Stanislavski, ao desenvolver o método das Acdes Fisicas, ja apontava para a
dissociabilidade entre pensamento, emogao e agao fisica. Para o autor, “a voz deve nascer
da a¢dao” (STANISLAVSKI, 2012, p. 67), ou seja, toda expressdo vocal deve estar ancorada

em uma motivagao fisica e emocional auténtica.

O LUME Teatro, por sua vez, aprofunda essa relacdo corpo - voz a partir de uma
abordagem energética e fisica do trabalho do ator. Para Renato Ferracini (2003), a voz ¢
uma extensao do corpo, sendo moldada e sustentada por estados corporais especificos. O
treinamento do LUME propde que o ator desenvolva uma escuta interna € uma consciéncia
do proprio corpo em movimento, para que a emissdo vocal esteja diretamente ligada a
energia corporal e ao estado de presenca. Assim, voz e corpo se retroalimentam, criando

um fluxo expressivo continuo.



No contexto da atuagdo contemporanea, o equilibrio entre voz ¢ movimento ¢ essencial
para uma performance eficaz e auténtica. Voz e corpo nao operam separadamente, mas sim
de forma integrada, alimentando-se mutuamente na criagdo cénica. Como observa Barba
(1995), "o corpo do ator fala antes da palavra, e muitas vezes mais intensamente que ela",

evidenciando a for¢a comunicativa do gesto, da postura e da energia fisica.

[z 4 . r
O ator eficaz é aquele que, mesmo imovel, consegue
mobilizar o espago com sua preseng¢a vibrante”

(BARBA, 1995, p. 42).

Além disso, a criagdo de atmosferas, que tradicionalmente poderia ser atribuida a
cenografia ou aos efeitos visuais, torna-se uma responsabilidade do ator em cena. Por meio
do movimento ¢ da voz — em constante equilibrio —, o ator pode sugerir espacos, tempos,
estados emocionais e narrativas complexas. No LUME, essa cria¢do ¢ descrita como um
processo de “energizacdo do espago”, no qual o corpo do ator, em agdo fisica precisa, gera

imagens poéticas que transcendem o realismo (FERRACINI, 2003).

Portanto, tanto na perspectiva de Stanislavski quanto na do LUME Teatro, a voz ndo ¢
independente do corpo, mas um resultado direto do seu uso consciente. O trabalho vocal
torna-se mais potente quando enraizado na fisicalidade e no impulso interno do ator,

promovendo uma atuacdo mais organica, sensivel e comunicativa.

12. PERCURSORES

A. RENATO FERRACINI (CORPOS EM CRIAGAO 2004)

LUME - Nucleo Interdisciplinar de Pesquisas Teatrais —UNICAMP, iniciando pelo
trabalho energético e posteriormente realizando alguns apontamentos sobre o treinamento
quotidiano técnico do actor.

FERRACINI, actor e pesquisador, graduado em artes cénicas pela UNUCAMP (1993)
mestrado em 1998 e em 2004 faz Doutoramento em Multimeios, pela UNICAMP.

Pesquisador e actor da LUME, onde actua em todas as linhas de pesquisa do ntcleo desde



1993, foi presidente da ABRACE — Associagdo Brasileira de Pesquisa e Pos-Graduagdo em
Artes Cénicas na gestao 2019-2021.

A voz deve ser usada com parciménia e somente em momentos precisos e definidos pelo
coordenador do trabalho, pois o objectivo ¢ “diminuir o tempo entre o impulso e accao
fisica” e nesse caso, a voz pode, at¢ de uma forma inconsciente, funcionar como valvula de

escape para essas energias potenciais que devem se transformar em corpo.

O treinamento técnico depois de passar pelo treinamento energético,
o actor consegue vislumbrar a possibilidade de entrar em contacto

com sua organicidade e suas energias potenciais.

Em um segundo momento, ele deve comegar a adestrar seu corpo
para que ele possa canalizar esses elementos, através de uma
técnica objectiva que o possibilite colocar-se, no espago e no tempo,
de uma maneira extra-cotidiana, e portanto, diferente do quotidiano
comum.

E uma nova aprendizagem, na qual o actor deve reeducar seu corpo
para que ele se transforme em um corpo cénico, potencialmente
artistico, para poder comunicar ao publico, de maneira organizada

e optimizada, toda sua organicidade e sua vida. Renato Ferracini

B. Luis OCTavio BURNIER (1995)

Luis Otéavio Burnier, criador do LUME, inspirado por pesquisas de Grotowski, acreditava
que a exaustdo fisica poderia ser uma porta de entrada para energias potenciais, pois, em
estado de limite de exaustao, as defesas psiquicas tornam-se mais maleaveis.

Trata-se de um treinamento fisico intenso e ininterrupto, e extremamente dindmico, que
visa trabalhar com energias potenciais do actor. “Quando o actor atinge o estado de

esgotamento, ele conseguiu, por assim dizer, ‘limpar’ seu corpo de uma série de energias



‘parasitas’, e se v€ no ponto de encontrar um novo fluxo energético mais ‘fresco’ e mais
‘organico’ que o precedente” (Burnier, 1985:31).

Ao confrontar e ultrapassar os limites de seu esgotamento fisico, provoca-se um “expurgo”
de suas energias primeiras, fisicas, psiquicas e intelectuais, ocasionando o seu encontro

com novas fontes de energias, mais profundas e organicas.

Uma vez ultrapassada esta fase o actor estarda em condi¢des de reencontrar um novo fluxo
energético, uma organicidade ritmica propria a seu corpo € a sua pessoa, diminuindo o

lapso de tempo entre o impulso e ac¢ao.

Luis Octéavio Burnier, director e actor interprete e performer de largos recursos, ligado a

antropologia teatral, um dos fundadores e lider do grupo LUME.

CAPITULO IV

13. APLICABILIDADE

A técnica de LUME ¢ aplicavel, em qualquer tipo de performance. Neste trabalho
especificamente foi aplicado no espectaculo Lutar Para Perder, montado obedecendo todos
os elementos a cima referenciados. Neste caso os View Points (ritmo, dinamica, tempo,

duracdo, espago e matéria).

Neste caso temos como equilibrio na performance teatral uma habilidade que o actor deve
ter, para encontrar a medida certa entre os diversos elementos que compde a sua actuagao.
Isto ¢, arte de dosar a intensidade, a emocgdo, a voz, 0 movimento corporal, interagdo com

espaco cénico, isso para uma interpretacao coerente e impactante.

A técnica desenvolvida pelo LUME Teatro, grupo brasileiro de pesquisa e criagdo teatral,
apresenta-se como amplamente aplicavel a diversos tipos de performance cénica, sejam elas
tradicionais, contemporaneas ou hibridas. No presente trabalho, a metodologia do LUME
foi aplicada na construcdo do espetaculo Lutar Para Perder, cuja encenagdo seguiu
principios essenciais como os Viewpoints: ritmo, dindmica, tempo, duracdo, espago e

matéria.



Segundo Barba (1995), a atuagdo teatral exige do intérprete um treinamento que va além da
memorizagao e da expressao emocional. Trata-se de “uma arte da presenga”, em que o
dominio técnico e a escuta ativa sdo fundamentais para que a performance tenha verdade e
poténcia. Nesse sentido, a abordagem do LUME favorece um trabalho de

autoconhecimento corporal e vocal que fortalece a organicidade da cena.

A utilizacdo do LUME como base metodoldgica contribuiu de forma significativa para os
objetivos desta pesquisa, que busca compreender as estratégias para alcancar o equilibrio
na performance teatral. Este equilibrio, aqui entendido como a capacidade do ator de
harmonizar os diversos elementos que compdem sua atuagdo, ¢ fundamental para a criagao

de uma presenga cénica coesa e expressiva.

Como destaca Stanislavski “o ator deve aprender a sentir com o corpo, a pensar com 0s
musculos, a falar com o gesto”. Nesse contexto, o equilibrio ndo se refere apenas a técnica
isolada de voz ou movimento, mas sim a arte de dosar com precisdo a intensidade, a
emo¢do, a voz, 0 movimento corporal e a interagdo com o espago cénico, de modo a

produzir uma interpretagdo coerente, sensivel e impactante.

Dessa forma, o uso da técnica do LUME no espetaculo Lutar Para Perder revelou-se eficaz
para atingir o estado performativo almejado, uma atuagdo que comunica com autenticidade

e presenga, equilibrando os multiplos aspectos do fazer teatral.



14. RESULTADOS

Ao término desta pesquisa, um dos principais objetivos consistiu na criagdo e apresentagao
do espetaculo Lutar Para Perder, realizado em 18 de outubro de 2024. Este trabalho cénico
representou a materializagao pratica dos estudos sobre o equilibrio na performance teatral,
tema central desta investigacdo. A proposta visava alcancar, em cena, uma harmonia eficaz

entre voz e movimento, aspecto fundamental para a expressividade do ator.

Durante o processo de criacdo, a aplicacdao da técnica desenvolvida pelo LUME Teatro foi
essencial. O treinamento técnico exigido por essa abordagem revelou-se ndo apenas como
um meio de preparacdo fisica, mas como um processo transformador, que constantemente
me colocava diante das minhas limitagdes enquanto intérprete. Esse confronto didrio exigia
entrega, escuta e disciplina. Como aponta Ferracini (2003), “é através do treinamento
técnico que o ator aprende a desenhar e manipular as diferentes intensidades de energia e
tensdo muscular”, aprimorando a capacidade expressiva do corpo e tornando as acdes

fisicas mais claras e conscientes.

A prética constante, fundamentada nos principios do LUME, contribuiu diretamente para o
desenvolvimento de uma atuacdo mais organica. Foi no treinamento que comecei a

entender como dosar a energia, organizar 0 movimento no espaco e estabelecer conexoes



entre voz e corpo, evitando agdes mecanicas ou caoticas tanto do ponto de vista interno

quanto da recepg¢ao externa pelo publico.

Esses resultados encontram respaldo nos estudos da antropologia teatral, campo investigado
por Eugenio Barba, o qual defende que o ator, em seu treinamento cotidiano, deve absorver
e incorporar os principios que regem a presenga cénica, € ndo apenas reproduzir formas
codificadas. Como esclarece Ferracini (2003), a incorporacdo desses principios — ao invés
de sua repeticdo mecanica — permite ao ator desenvolver uma “tecnificagdo pessoal” que

da origem a uma presencga cé€nica singular, viva e auténtica.

Dessa forma, a pratica do treinamento técnico ndo apenas molda o corpo, mas da forma a
organicidade da atuagdo, permitindo ao ator expressar-se plenamente através da linguagem

corporea e estabelecer uma comunicagao verdadeira com o publico.

O treinamento técnico modela o corpo e faz com que o actor aprenda a desenhar e

manipular as diferentes intensidades de energia e tensdao muscular.

Podemos encontrar no estudo da antropologia teatral, proposta por
Eugénio Barba, alguns desses principios que retornam e que sdo
recorrentes em técnicas codificadas e extra - quotidiana de
representa¢do. Em seu treinamento quotidiano, o actor deve
encontrar uma apreensdo e in-corporac¢do desses principios, e nao
das formas que o contém, o que em tese, seria aprender uma técnica
pré estruturada e organizada de representacdo. Incorporar os
principios e ndo suas formas codificadas tem como resultado, uma
maneira pessoal de formalizagdo e objectivagcdo desses mesmos
principios, o que subentende uma tecnificagdo pessoal desses

elementos recorrentes. (Renato Ferracini



15.PROCESSO CRIATIVO

Ha guerras que se ganham sem gloéria, e derrotas que se levam para sempre no corpo. Lutar

Para Perder.

15.1. LUTAR PARA PERDER
Uma performance que debate questdo Politico-militar, sociedade civil, recursos naturais e

economia do pais.

Lutar para perder foi pensada e criada em 2022, teve o primeiro ensaio aberto no Festival de
Cenas Curtas no dia 27 de Abril, de 2024, e o segundo ensaio aberto foi, com presenca do
supervisor no projecto de Oficinas do Discurso Teatral no Makhall'Artes, dia 22 de Agosto

de 2024.

E foi apresentada em publico com a presenga de membros de juri no dia 18 de Outubro de

2024.

E uma performance hibrida, com propostas provocantes, envolve toques com o publico, isto
¢ a participagao do publico o envolvimento do publico nessa viagem pela provincia de
Cabo-Delgado ¢ importante para essa luta. Retratar artisticamente as ansias e as

perturbagdes enfrentadas pelas nossas Forcas de Defesa e Seguranca (FDS).



E importante para o criador dessa performance, debater ou levantar essa questao da Guerra
em Cabo-Delgado, pela forma como os Civis e Militares sdao mortos e o Governo nao da
devida assisténcia para as familias enlutada, para os Militares que adquirem perturbacdes

pos-guerra, defeitos, deficiéncias entre outros.

A performance Lutar para Perder insere-se num contexto de teatro politico e performativo,
fortemente comprometido com a critica social e com o papel transformador da arte na
sociedade. Inspirada por acontecimentos reais e traumaticos da guerra em Cabo Delgado, a
obra convoca reflexdes sobre a militarizacdo da sociedade, a negligéncia do Estado e as

feridas visiveis e invisiveis da guerra.

A abordagem da performance encontra eco no pensamento de Bertolt Brecht, que defendia
um ¢ visivel nas provocagdes ao publico, nos gestos de interrup¢ao e nos momentos em que
se quebra a quarta parede. O objetivo ¢ afastar o espectador da passividade, levando-o a
refletir sobre os mecanismos do poder politico-militar e suas consequéncias na vida civil.
Também se alinha com as propostas de Augusto Boal no Teatro do Oprimido,
especialmente no uso do corpo como ferramenta de resisténcia e dentincia. A participacao
do publico em Lutar para Perder ndo ¢ apenas estética, mas sim uma ag¢do politica, ao
envolver o publico como cumplice ou vitima, questiona-se sua posi¢ao frente a guerra, ao

siléncio € a memoria.

A performance aborda temas de memoria coletiva, trauma e violéncia institucional,
dialogando com autores como Dori Laub e Cathy Caruth, que exploram o trauma como
algo que ultrapassa o individuo e contamina o tecido social. Ao trazer a cena as vozes
silenciadas das Forcas de Defesa e Seguranca e das familias afetadas, a obra opera como

um espaco de escuta, resisténcia e denuncia.

A escolha de Cabo Delgado como cenario da performance remete a disputa por recursos
naturais, particularmente gas e rubis, e a forma como esses interesses internacionais e
nacionais alimentam o conflito armado. A obra pode dialogar com autores como Achille
Mbembe, ao explorar a nogdo de “necropolitica” — o poder de decidir quem deve viver e
quem deve morrer — € a maneira como os corpos dos civis e militares tornam-se

descartaveis diante da l6gica do capital.



Lutar Para Perder ¢ uma obra hibrida, critica e profundamente engajada. Sua forga estd no
modo como convoca o publico a ndo ser apenas espectador, mas parte ativa da reflexao e
possivel transformacdo. A performance torna-se um espago de resisténcia estética e politica,
onde o teatro deixa de ser apenas entretenimento e passa a ser a¢cdo, denuncia e luta pela

dignidade humana

15.2. SINOPSE

Um Militar, perturbado depois de perder seus homologos e parceiros num ataque, tem de
enfrentar as matas sozinho e proteger as familias desalojadas pelos insurgentes. O seu
maior medo ¢ interno, os fantasmas, as vozes na sua cabega, as ordens superiores.
Entretanto, tem populacdo por proteger, a sua luta ¢ contra o sistema e contra suas
perturbagdes. A sua maior motivacao sdo os colegas que tombaram, devolver a esperanca

de voltar a sonhar com um Mogcambique livre.

Cabo-Delgado vem enfrentando guerras desde 2017, as motivagdes dessas guerras sao
desconhecidas até hoje, entretanto temos varias especulacdes, € os militares sdo sempre

sacrificados por uma luta sem nome, ou seja, por uma luta sem Causa.

E importante o Governo dar nome o inimigo, dizer as causas ao povo, pois, as motivagoes

que constam para 0 povo nao sao justas

Teoricos como Sigmund Freud e Cathy Caruth abordam o trauma psiquico como uma
ferida que nao cicatriza com o tempo. No caso de soldados, o chamado “transtorno de
estresse pos-traumatico” (TEPT) se manifesta por meio de alucinagdes, vozes internas,

culpa dos sobreviventes e crises existenciais.

“O trauma ndo é um simples acontecimento no
passado, mas uma ferida repetidamente revivida no
presente” — Cathy Caruth.

Paul Ricoeur também pode ser usado aqui para refletir sobre memoria e esquecimento
como estratégias politicas. Os fantasmas dos colegas mortos representam nao s6 o trauma

pessoal do militar, mas a memoria silenciada de um povo em guerra.



Militarizacao e Desumanizagdo do Corpo

Michel Foucault, ao tratar do biopoder, mostra como os corpos dos militares sdo
disciplinados e usados como ferramentas do Estado. Eles obedecem ordens sem conhecer

as causas, lutam sem saber o nome do inimigo.

“O soldado torna-se, em certo sentido, um ‘corpo-
mdquina’, treinado para matar e obedecer, sem
espaco para subjetividade.”

O Inimigo Invisivel e o Siléncio do Estado

Giorgio Agamben trata da ideia de "estado de exce¢@o", em que as leis sdo suspensas em
nome da seguranca, € o povo ¢ deixado na ignorancia. A auséncia de uma explicagdo clara

do conflito em Cabo Delgado reforca esse estado de excegao.

“Quando o inimigo ndo tem nome, qualquer um pode
ser tratado como tal.”

O siléncio oficial gera desinformagdo, desconfianga nas instituicdes e prolongamento do

sofrimento coletivo.

Inspirando-se em Frantz Fanon, que analisou o trauma colonial e a violéncia como resposta
a opressdo, o personagem militar encarna uma luta interior que representa a batalha maior

de Mogambique, contra o apagamento, contra o medo, contra a alienagao.

“Cada geragdo deve descobrir sua missdo, cumpri-la ou trai-la.” — Fanon.

15.3. FICHA TECNICA
» CRIACAO E APRESENTACAO

Ailton Zimila
» SUPERVISAO

Dadivo José



» SOUND DESIGNER
Gerson Mbalango
» LIGHT DESIGNER
Phayra Baloi
» PRODUCAO
Ltcia Comé
» FIGURINO E MAQUILHAGEM
Ailton Zimila e Lucia Comé
» CENOGRAFIA E ADERECOS
Fernando Macamo, Makhall’ Artes e Ailton Zimila
» TEXTO E MUSICA

Fragmentos do Poema do Fernando Leito Couto;

Fragmentos do Mapeado de Auséncias do Mia Couto,

Trechos das Musicas Do Azagaia,

Trechos da Musica da Smadj, Chico Antonio e Rodalia Silvetre;
Cancgoes de louvor;

Cancgoes das trincheiras de treinamento militar.



16. CONCLUSAO

Equilibrio ¢ fundamental na vida, sendo assim, ¢ de extrema importincia no teatro e nas

artes em geral.

Entretanto para este trabalho, a pesquisa foi centrada no Equilibrio de Voz e Movimento na
performance Teatral. A partir do Autor Renato Ferracini, foi aplicada a técnica de LUME e
o método das acg¢des fisicas do Stanislavski, para construir a performance com equilibrio da

voz ¢ do movimento.

O processo de criacdo de uma performance do actor ndo-interpretativo, baseado nas

experiéncias, técnicas e praticas metodologicas do LUME.

Para o efeito desse trabalho, baseei-me no método de consultas bibliograficas que abrange
leituras e andlises de livros, e artigos cientificos publicados, videos e algumas fontes orais.
Artigos sobre equilibrio, voz e movimento. Entretanto, para além de consultas
Bibliograficas, a base de pesquisa também foi, intrapessoal, pesquisa de movimentos, sons,

esgotamento e experimento de exaustao.

A Performance Lutar Para Perder que serviu de pesquisa, prova que ¢ possivel alcangar
esse equilibrio na performance. Pois, o equilibrio na performance teatral ¢ a habilidade do

actor em encontrar a medida certa entre os diversos elementos cénicos.



Assim sendo, o equilibrio na performance teatral ¢ um processo continuo de aprendizado e
aprimoramento, ao dominar os elementos cénicos o actor se torna o instrumento mais

poderoso e expressivo, capaz de emocionar e inspirar o publico.
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19.DESCRICAO DAS FIGURAS

As figuras 1 e 2, retratam momentos do primeiro ensaio aberto no festival de Cenas Curtas,

no espago Sabura, que a peca foi apresentada em 5 minutos.

Figuras 3 e 4, apresentacdo do ensaio aberto, no espaco Makhall Artes, no projeto, Oficina

do Discurso Teatral.

Temos figuras 5 e 6 que sdo imagens de apresentacdo do espectaculo Lutar Para Perder, no

espaco Makhall Artes, com a presenca de todos membros que compde o juri e publico.
Cartazes das apresentagdes espectaculo e ensaio aberto.

A figura 9, representa vitoria, conquista, alivio, realizacdo, gratidao, sucesso e satisfacao.
Nesta imagem temos os membros de juri e o avaliado, Dadivo José, Mauro Vombe, Ailton

Zimila e Vitor Gongalo.



