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Este estudo propde uma reflexdo sobre as interse¢des entre teatro perfor-
mativo e sonoridades, investigando de que forma a integrag¢ao de elementos
sonoros pode expandir e intensificar a imersao em performances teatrais, por
meio do trabalho de atuante e do fenomeno corporeo. A partir do solo perfor-
matico “Po, mulheres que caminham” (Brasil, 2022)', a analise aborda como
o desenho de sonoridades pode ser ferramenta de construgao de sentidos e
articulagdo da obra em sua dinamica e ritmo, discutindo as implicagdes para
a pratica e teoria teatral contemporanea. O tema desta peca surge a partir da
memoria de duas mulheres da familia da autora, enquanto figuras femini-
nas presentes nas narrativas da mesma familia. Mais especificamente, a avo
materna e a avo paterna.

Essas duas mulheres viveram no Brasil Central da Regido Centro-Oeste,
na primeira metade do século XX. O mote para a cria¢do da obra performatica,
baseia-se na inspira¢do dessas mulheres e seu deslocamento cotidiano, nas
tarefas, afazeres da vida pratica e corriqueira. Este € o ponto de partida gerador
da criag@o cénica, desde o material de construgdo das micro dramaturgias:
corporal, de cena e sonora, até a escolha dos objetos cénicos, que também
participam na dimensao dos sons.

No processo criativo, a avé materna se fez presente por meio das nar-
rativas contadas pelos familiares, além de duas fotografias. O acesso a avo
paterna, foi apenas por meio de relatos do pai, pois ndo havia nenhuma ima-
gem dela. Este fato da auséncia de imagens, gerou articulagdes na montagem,
sobre siléncio e falta.

1 Remontagem feita a partir da peca Po (Brasil, 2010). Performance solo que apresenta uma persona figura
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Ha aqui uma localizagdo da perspectiva de fala da autora neste trabalho,
para articular o tema e termo mulheres, aqui presente. Ha duas frentes: a
primeira frente, sdo as duas mulheres, especificamente as avos da autora,
que viveram no inicio do século passado, em uma regido rural, envolvidas
no trabalho doméstico, bragal; eram tecelds para contribuir na subsisténcia
da familia. nos cuidados da casa, envolvidas em gestacdes consecutivas
com grande sequéncia de filhos, realizavam o trabalho do cuidado ¢ tinham
como circulacdo cotidiana, o espago da casa. Segunda frente: a autora, que
vive em 2024, se entende como mulher cis, hetero, nascida em familia de
trabalhadores e artista que trabalha com a cena contemporéanea de teatro
performativo. A autora propde realizar uma obra performatica, partindo
dos relatos sobre as duas mulheres, como fatos veridicos narrados pelos
familiares (apesar de haver a visdo e memoria de quem narra). A cena per-
formatica ¢ disparada pela narrativa sobre as duas mulheres, que se tornam
imaginadas e diluidas no caldo do material cénico. Nesta sobreposi¢do, a
persona neta em cena, atualiza as avos no tempo presente nao por meio de
personagens e representacdo. Mas pela dramaturgia performativa, que se
distancia da caracterizardo de personagens e pela presenga do proprio corpo
em cena da persona neta.

Nesta danca de tempos, a obra se constitui por um modo de cena con-
temporanea, mas que se configura com objetos e visualidades da época das
mulheres que inspiraram a montagem. Pode-se refletir, a partir de Agam-
bem (2009) que a origem ndo esta situada apenas num passado cronoldgico,
mas que € contemporanea ao devir historico e ndo cessa de operar “como
o embrido continua a agir nos tecidos do organismo maduro e a crian¢a na
vida psiquica do adulto” (p.69). Ainda para este autor, a contemporaneidade
poderia ser pensada como “uma singular relagdo com o proprio tempo, que
adere a este e, a0 mesmo tempo, dele toma distancias; mais precisamente,
essa ¢ a relacdo com o tempo que a este adere através de uma dissociagdo e
um anacronismo™ (p. 59).

A partir deste contorno e em continuidade, o trabalho aborda as sonorida-
des performativas na paisagem sinestésica da cena estudada, baseando-se em
uma abordagem qualitativa, envolvendo analise da performance solo entendida
como experimentagdes praticas. Neste processo, o deslocamento € a percep-
¢ao da paisagem no contexto cultural, social e historico envolvem aspectos
da geopoética’ do lugar, conectados a criagdo de narrativas que mapeiam

2 A geopoética é um campo interdisciplinar que explora a intersegao entre geografia e poética, investigando
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experiéncias e significados nos espagos determinados. No caso deste trabalho,
isso inclui a cartografia de sons e siléncios, além da paisagem sonora sensi-
vel. O estudo da sonoridade corporal nas artes performaticas esta enraizado
em varias disciplinas, incluindo o teatro, a danga e a musica. De acordo com
Foster (2002), a corporeidade € intrinsecamente ligada a producdo de som,
seja através da respiracgdo, do impacto dos pés no chao ou de vocalizagdes
intencionais. No contexto da performance solo, essa relagdo torna-se ainda
mais pronunciada, visto que a pessoa artista dispde da materialidade de seu
proprio corpo para preencher o espago sonoro e visual.

A montagem se desenvolveu por meio do teatro performativo autobio-
grafico, uma forma de expressdo artistica que permite as pessoas criadoras
explorar suas proprias vidas e memorias de uma maneira intima e reflexiva.
No contexto do teatro, as memorias desempenham um papel crucial, pois sdo
frequentemente ricas em detalhes emocionais e sensoriais, proporcionando
uma base solida para a narrativa e a performance. As memorias sobre as
mulheres que inspiram o material dramaturgico desta peca, oferecem uma
janela para o passado, mas também convida o publico a refletir sobre suas
proprias experiéncias e conexdes emocionais, criando uma experiéncia tea-
tral pessoal e a0 mesmo tempo, universal. A exploragdo de temas universais
por meio das memorias frequentemente envolve experiéncias pessoais que
podem, por um lado, ecoar de forma significativa com o publico e provocar
uma conexao afetiva, mas também e por outro, serem estimulos para uma
percepgdo pessoal e unica por parte do receptor.

A abordagem das praticas e narrativas autobiograficas (Leite, 2017; Ver-
siani, 2005) e do autobiografico nas artes performaticas como metodologia,
circunscreve um vasto repertorio de ideias, nog¢des, imagens, saberes acumu-
lados ¢ sobretudo, reconfigurados para fertilizar as poténcias da imaginagao
performatica e pedagdgica das artes cénicas. As manifesta¢des performativas
que se utilizam de materiais autobiograficos pelos atuantes de cena, envolvem
produgdes teatrais assinaladas por intervengdes vindas da realidade. Esta ten-
sdo criativa pode surgir do confronto entre o real e o ficticio e se configura em
uma possibilidade que pode criar aberturas no simbolico, permitindo que, por
meio do corpo da pessoa artista, se manifeste mediante o depoimento pessoal
dos processos, arquivos e narrativas. Conforme infere a autora

Tanto a autobiografia quanto a performance sao processos abertos, com-
preendendo uma miriade de formas possiveis. Talvez, por essa razio, a
performance solo tenha se tornado um meio tao privilegiado para inves-
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Do ponto de vista dos procedimentos para a cena, o performativo seria
um teatro que deixa a montagem apresentar em ato o seu proprio processo
de confeccio, assumindo os riscos de mostrar o fazer, além de afirmar a per-
formatividade. Outro ponto em comum neste dialogo com o performativo ¢
o corpo colocado em situagdo limite, que nao representa mais personagens,
mas utiliza sua autobiografia como material cénico, por meio de memorias,
historias pessoais pregressas, além da busca de autodesenvolvimento que sao
convocadas para a construgdo da cena.

A construgdo das sonoridades no presente trabalho, se deu desde a sala
de ensaio, sendo que o registro das etapas foi feito por meio de diario de
ensaio e caderno de atuagdo, evidenciando a importancia de registrar e levar
em consideracdo os meios empregados no percurso de criagdo de uma obra
artistica. Neste percurso, diferentes materiais serviram para improvisa¢do na
sala de ensaio — narrativas de pessoas da familia, imagens de fotos, objetos
de familia. dentre outros. O “teatro do real” a partir de Sanchez (2007) tece a
cena a partir da compilagdo de materiais e documentos da realidade, fazendo
referéncia a um teatro que enfatiza a relagdo explicita com o real no sentido
politico. social, coletivo ou individual. Engloba modos de criacdo eviden-
ciando fontes documentais, que podem ser originadas, tais como, em trans-
cricdes. gravagdes, entrevistas, depoimentos, documentarios ou fotografias.

Partindo deste raciocinio, a pesquisa em sala de ensaio, foi fomentada
por duas perguntas iniciais: Como a persona mulher presente na performance,
se movimenta ao caminhar, carregar peso, correr, dangar, trabalhar, falar,
entristecer. respirar, gritar ou silenciar? Como momentos de delicadeza ou
violéncia, em forma de sons ¢ siléncio, permeiam o cotidiano desta persona?
Para responder estas perguntas, avangou-se no estudo do corpo e suas pos-
sibilidades de produzir sons, ruidos, ritmos, barulhos, sussurros, pulsagdes,
vocalidades. percussdes extracotidianas e manuseio dos objetos. Ao mesmo
tempo que experimentava cessar os sons, sustentando a interrupg¢ao, para
formar ilhas de siléncios, como material de dramaturgia corporal.

A paisagem sinestésica da cena

Para produzir a dinamica sonora dos movimentos, a opgdo foi explorar
a voz/corpo falada, cantada, respiragao, sons € ritmicos produzidos com o
corpo. ruidos e barulhos produzidos com objetos. Além das pausas nas acdes
de deslocamentos pelo espago cénico e por ultimo, a sonoplastia gravada.
As apresentacdes desta montagem ocorreram em espago nao convencional,

1 v daranlha antictina o a acnacializacan ectavam l'elaci()nadOS ao
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audiéncia. Estas ocorreram a partir de fontes humanas, ndo humanas e hibridas.
O solo teve trilha sonora elaborada pelo compositor contemporaneo Estércio
Marquez Cunha’, compositor brasileiro de musica erudita que possui obras
representativas para diversos géneros e formagdes instrumentais, incluindo
pegas para instrumento solo, camara, coro, orquestra e musica-teatro. Apos as
experimentagdes no ensaio, foi elaborado um roteiro enderegado ao musico,

juntamente com trocas de conversas sobre o material dramatargico/narrativo

sonoro da montagem.

Nesta perspectiva, a agdo corporal da travessia, fez interse¢do com a
musica gravada (figura 1). Nesta cena, a indicagdo no roteiro para o musico
compositor foi: Caminhada curvada em siléncio, em linha reta, atravessando
o espago com duas malas pesadas nas costas. A referéncia usada, foi o modo
como se distribui o peso de carga para ser transportado nas costas.

Figura 1 - Caminhada lenta com peso, tronco
debrug¢ado marcando ritmo respiratério
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IFonte: Acervo da autora.
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Prosseguindo nesta abordagem, a cena ¢ entendida neste trabalho, como
montagem. em sua composi¢do de agdes fisicas, palavras, imagens e inter-re-
lagdes em uma composigio ritmica. Sendo assim, a dindmica da caminhada
lenta ¢ pesada. com passos arrastados. foi sincronizada com a respiragéo.
Ritmos respiratorios podem indicar estados emocionais, intensificar a tensdo
dramatica ou equivaler-se com a misica ¢ as agdes. Sobre este aspecto Lopes
(2006. p. 1) refere:

Quando ouvimos certas pegas musicais temos por vezes a percepgdo de
movimento (cinética): a pega parte de um ponto e dirige-se para outro
de uma forma mais lenta ou rapida, ordenada ou desordenadamente. Se
bem que ndo exclusivamente, grande parte da percep¢do de movimento
numa pe¢a musical ¢ da sensibilidade da sua estrutura ritmica — duragdes
sonoras num determinado contexto métrico.

Os vestigios de sonoridade foram produzidos por meio da gestualidade
contida dos passos. ombros curvados e cabega baixa na submissdo e cansago
no tempo lento. pontuados pela musica gravada. A atuagio fisica vagarosa
promove uma narrativa visual que comunica a dor e a esperanga em um con-
texto cotidiano repetitivo. O material sonoro do corpo em sua relagdo com o
ambiente. foi trabalhado com foco nos pés e pernas. Foram elaboradas parti-
turas corporeo-espaciais* utilizando os aspectos de sonoridade entre os pés e
o chio. A partitura detalha movimentos e posturas com marcagdo de tempo e
ritmo das ag¢des, incluindo pausas, aceleragdes e desaceleragdes, num soma-
torio de percepgdes visuais € sonoras que resulta em momentos de saliéncia
cognitiva para movimento e repouso narrativo (Lopes, 2003).

Os pés descalgos sdo a parte do corpo em contato com a superficie da
caminhada, que na exploragdo na sala de ensaio, foi feita com variagdo de
materiais, tais como, argila, agua, areia, pedras, relva. lama, cimento, madeira
¢ materiais de revestimento do chio. O objeto de cenografia do chao. foi
uma lona grossa marrom, que fez mengdo estética a terra € ao po. Os pés
foram trabalhados em contato com a superficie (figura 2) produzindo ruidos
de atrito. batidas e quedas até o chdo. No ritmo das passadas, foi levado em
conta a velocidade e a intensidade com variagdo, indicando diferentes estados
emocionais - pressa, calma, hesitagdo. Movimentos como pisadas, batidas e
deslizamentos no solo. geraram sons viscerais ligados a fisicalidade e senti-
dos narrativos.
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Figura 2 - Partitura corporea

B, ]

com ritmo dos pés em contato com o chio

FFonte: Acervo da autora.

Ao produzir a estrutura temporal, estudou-se a duragdo e a transigao
entre cenas tendo em vista o ritmo geral da pega e de como a narrativa poderia
ser percebida. O tempo dentro da narrativa influenciou como os eventos se
desenrolaram e terminaram para a passagem para outra cena. O som continuo
da roda de fiar tecendo o cabelo (figura 3) foi produzido com a aplicagdo de
um objeto na roda formando um ruido repetitivo continuo. A sequéncia foi
cortada abruptamente com um susto, por meio de uma vocalidade de grito
para dentro e subindo da posi¢do sentada com rapidez.
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Figura 3 - O tempo da cena e do corpo com base nas variagdes e fissuras ritmicas

Fonte: Acervo da autora.

Na cena da roda, as composigdes de partituras corporeo-espaciais estimu-
laram as variagdes ritmicas das a¢des. O tempo continuo e repetitivo recebeu
as alternancias do tempo com intengdo de corte abrupto na a¢do. Os momentos
de pausa ou siléncio puderam criar tenséo e reflexdo, permitindo que o publico
absorvesse 0s eventos anteriores e antecipasse o que estaria por vir. Corporal-
mente, o ritmo materializa a duragdo de uma agfo por meio de uma linha de
tensdes homogéneas ou variadas. Deste modo, cria-se espera e expectativa.
Os espectadores, sensorialmente, experimentam uma espécie de pulsagio, a
projec¢do do por vir, ao esculpir o tempo € o ritmo.

Para além da produgdo de sons como dramaturgia sonora, os objetos
foram selecionados em suas formas, simbologias e memorias, para narrar,
desdobrando sentidos para a montagem. A roda de fiar ou roca, ndo é apenas
uma ferramenta antiga, mas um elo vivo com o passado e uma janela para
o futuro da produgéo artesanal e sustentavel. A roda tem uma historia rica,
principalmente associada as atividades téxteis nas zonas rurais, desenvolvidas
por mulheres, localizadas no inicio e meados do século XX no Brasil Central,
localizagdo das avos, inspiradoras do material performético. A produgio de
tecidos era uma atividade doméstica comum e a roda era amplamente utili-
zada nas fazendas e propriedades rurais, onde as mulheres desempenhavam
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Desta forma, a roda de fiar na montagem, ¢ trama de dramaturgia, para
além, de um objeto de cenografia. O som do objeto roda representa a habili-
dade, paciéncia e arte envolvidas na produgéo de tecidos. Os fios de cabelos
sendo tecidos, na agéio da personagem, tece tristeza, mas também ideias, pro-
jetos, sonhos e esperanga. Ao produzir som de movimento circular, a mulher
em cena gira as rodas e engrenagens no plano do imaginado. tais como. a
roda da sorte, a roda gigante do parque de diversdes, o carrossel. o relogio
ou uma caixa de musica.

A musicalidade ¢ uma das prerrogativas no trabalho de atuante e deve
estar afinada para as entradas em cena, para a nitidez do ataque inicial das
falas, na precisdo da partitura corporal, onde as questdes de tempo, anda-
mentos e ritmos, devam ser organizadas pelo rigor da investigagio de artista
(Meyerhold, apud Pavis, 2017). Sob essa perspectiva, no trabalho corporal
desenvolvido, foi dedicada ateng@o aos aspectos de tempo e variagdes sonoras
com objetos (figura 4). Especificamente, objetos do trabalho cotidiano.

Figura 4 - Sonoridades na cena com a rela¢ao corpo
e objeto. Bacia, lata e palmatoria

Fonte: Acervo da autora.

A grande bacia de estanho para lavar roupas ¢ fazer o ritual do banho, se
tornou em cena um objeto de reverberagido da voz falada e cantada durante
uma trajetdria de deslocamento na posi¢ao ajoelhada. A simbologia do espe-
lho de agua reflete o rosto narcisico, a0 mesmo tempo que devolve a voz
amplificada em eco. Com a bacia, a vocalidade ressoa no ambiente de forma
inesperada. Um exemplo de vocalidade ¢ a obra “Solo para Corpo e Voz™ de
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complexa. Neste sentido, a physis da voz (Lehmann, 2017) que poderia ser
sibilo, som arcaico ou grito, torna-se um elemento fisico que interage com
outros aspectos da performance, como o espago e os objetos, criando uma
sinergia entre o som e a fisicalidade dos elementos cénicos.

Além de lavar roupas, a pratica do banho de agua na bacia de zinco, no
Brasil Central, reflete um aspecto importante da historia social e cultural do
pais. Com a modernizagao da infraestrutura de agua encanada, essa pratica foi
gradualmente abandonada, mas permanece viva na memoria coletiva como um
simbolo de um tempo em que a resiliéncia e a engenhosidade eram essenciais
para o dia a dia, executadas, principalmente pelas mulheres que exerciam o
cuidado da casa. As agdes desenvolvidas com a bacia, puderam ser ouvidas
em diferentes ambitos do corpo para ressoar voz e som, sendo presentificadas
em gamas diversas de tonalidades. possibilitando experimentar intensidades,
ritmos ¢ pulsagdes. As vibragdes guturais, cantos, gritos e sussurros foram
modulados para criar texturas sonoras que agregaram com as agdes corporais.

A lata de zinco quadrada com capacidade para 20 litros, foi utilizada
como objeto de cena para produzir som percussivo previsto e aleatdrio. O som
produzido foi metalico e estridente, projetando certo incomodo, ao ser execu-
tado. A lata reciclada, usada originalmente como embalagem para querosene
(combustivel), era geralmente reutilizada como recipiente para transportar
agua, no trabalho doméstico. A caminhada, tradicionalmente, era feita nos
arredores da casa ou em longas distancias, com a lata de 4gua na cabega. Usar
em cena um objeto utilitario com fungdes estéticas e percussivas, desviou a sua
fun¢do original e pode ser visto como um principio de “equivaléncia” (Barba,
2012) no qual a pessoa atuante busca equivaléncias emocionais e fisicas que
ressoem com sua propria experiéncia e realidade interior, para resultar em uma
atuagdo mais potente. A equivaléncia ¢ o oposto da imitagdo, neste caso, a lata
ou a bacia sdo deslocados de suas fungdes utilitarias e reproduz a realidade
por meio de outro sistema, o de produzir ¢ ampliar sons.

A palmatoria ¢ um instrumento de punigdo feito de madeira, com uma
superficie plana e redonda com furos. que era utilizada para bater nas midos
dos alunos como forma de castigo. A pratica da palmatdria deixou marcas
significativas na memoria coletiva e na cultura escolar brasileira. Reflete uma
€poca em que a disciplina era imposta por meio do medo e da punigio fisica.
Este simbolo de um passado autoritario na educagéo, fez parte da educagio
das mulheres avés, segundo narrativas da familia, mediante afli¢do causada
pela violéncia e a humilhagdo publica. Ao bater na mio, o instrumento produz
um som percussivo de palmada. A presenga sonora sensorial entre corpo e
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O batimento de ritmo fisico com objetos também fica evidente no figurino
do bufdo ristico com inspiragao no palhago da Folia de Reis ou Reisado, uma
manifestagao cultural e religiosa brasileira que ocorre principalmente entre o
Natal e o Dia de Reis (6 de janeiro). A jornada de caminhada da Folia pode
durar varios dias, dependendo do roteiro estabelecido pelo grupo e é marcada
por ser musical com instrumentos. cantos e percussio. Nesta caminhada, o
palhago (figura 5) é uma figura de intensa carga simbolica e representa duali-
dades da vida: seriedade e brincadeira, sagrado e protano ou medo ¢ alegria.
Ele tem um figurino sonoro que expande energia de vitalidade de danga e
movimentos durante o caminho percorrido.

Figura S — Corpo e ritmo com figurino sonoro de guizos e sinos percussivos

FFonte: Acervo da autora.

Na peca, o palhago se apresenta travestido com sua mascara grotesca
e vestimenta com guizos e sinos produzindo sons que podem ser ouvidos
a distancia. Tradicionalmente, o grupo de Folia de Reis estabelece papéis,
incluindo o palhago, na regido central do Brasil. local das duas mulheres
avos, que tém sido desempenhados por homens. A tradi¢do tem sido histori-
ramente marcada nar cactimes e reorac ane refletem a cultura e os valores
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O trabalho com mascara foi viavel por meio de exercicios do treinamento
fisico para desenvolver um novo comportamento € modo de mover-se, agir €
reagir diferente do comportamento cotidiano. Esta pratica teve por objetivo,
potencializar a criagdo de sons, juntamente com as movimentagdes corporeas.
Para isso. a cena performativa procura lidar com maior foco nas mudangas de
estados corporais e na criagdo de diferentes dindmicas e paisagens sinestési-
cas - sonoras, tateis, olfativas e gustativas - na criagdo de solos e monologos.

Conforme foi relatado no inicio deste trabalho, no material de pesquisa,
existia o fato da autora ndo ter encontrado fotos da sua avo paterna, apenas
a conhecendo por meio das narrativas do seu pai. Uma espécie de siléncio
da imagem em forma de desaparecimento. Faltava a visualidade do corpo
da avd em fotografias. Com base neste topico, a pesquisa seguiu levando
em conta, como articular os momentos de auséncia de som, mas também de
mudez (figura 6).

Figura 6 - O grito em siléncio com quebra de expectativa na sonoridade
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A partir desta auséncia da imagem, passou-se a construir uma montagem
intervalar entre auséncia de som e movimentos dramaticos, formando uma
tensdo fecunda nos hiatos de siléncio. Procurou-se a alusdo ao “grito mudo”
da personagem Mae Coragem, da peca “Mae Coragem e seus filhos” (1939),
de Bertolt Brecht. O grito foi trabalhado com uma grande inspiragao de ar,
seguido de lenta tor¢do de tronco em oposi¢do a trajetoria da mao que tapava
o rosto. O ar foi liberado aos poucos, a0 mesmo tempo que o urro surdo foi
sendo emitido. O grito ficou presente na boca ¢ no rosto, mas também em
reverberacgdo na tonicidade no corpo e entorno. Os sons e quietudes presentes
nos estados corporais foi um trabalho de desconstrugao do corpo cotidiano,
este automatizado em suas rotinas, para um plano de corpo “extracotidiano”
(Barba, 2012). A intengdo foi acessar um corpo que tivesse a qualidade de
presenga na cena, inclusive com vocalidade extracotidiana. Tanto na emissao
da voz, quanto na externalizagdo do corpo no espago, mobiliza uma série de
movimentos que se contrapdem, criando linhas de tensao que alimentam a
tonicidade fisica, e sdo capazes de produzir a energia necessaria para a exe-
cugdo vocal e corporal.

Para isso, foi crucial desenvolver resisténcia criando “oposi¢des”, nogao
do mesmo autor acima. A resisténcia aumentou a densidade de cada movi-
mento e o tonus muscular. Sendo que, esta amplificagdo também ocorre no
espago. Por meio da dilatacdo no espago, a atengao do espectador € direcionada
e focalizada e, a0 mesmo tempo, a a¢do dindmica, torna-se compreensivel. A
pré-voz seria o siléncio da voz, aquilo que ndo se diz, o momento de suspen-
sdo, antes da voz. No caso do grito mudo na cena, as capacidades sonoras do
corpo estdo manifestas, mas, na via de um siléncio eloquente.

Performatividades do sonoro

A presenga fisica e sonoridade articulam-se diretamente na cena con-
temporanea, principalmente no que diz respeito a rextualidade da cena e as
performatividades de atuante (Barba, 2012; Grotowski, 2013; Kantor, 2008).
Pensar a cena atual pelo viés da materialidade corporal e da dramaturgia sonora
¢ terreno fértil para fomentar uma reflexao sobre a cena teatral performatica,
considerando tanto suas caracteristicas estéticas e técnicas quanto suas impli-
cagdes sociais e culturais.

O conceito de performance text ou texto performativo ¢ reportado por
Féral (2015) a partir de Richard Schechner. A autora distingue duas espécies
de teatro, que seria um assentado no texto, inscrito na tradi¢do ocidental, e “um
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resultado das relagoes entre a palavra e os demais elementos da cena. Preva-
lecendo. neste caso, o conjunto da obra resultante dos elementos nao-verbais
associados as palavras e sons, “textos fragmentados inserindo imagens, micro
apresentagoes, dialogos, ritmos portadores de sentidos plurais na representa-
¢d0. ha um vasto leque de modalidades diversas na integragao, de imbricagdo
do texto performativo na representagdo™ (p. 249).

Esse texto performativo caracteriza-se, principalmente, por possibilitar
experimentos capazes de comunicarem uma gama de personas, instauradas
na abrangéncia sonora. Aqui ndo se refere somente as sonoridades da voz
de atuante, mas agregando as sonoridades do espaco, da cena e dos objetos.
Tragtenberg (1999, p. 26) engloba som como

todo e qualquer evento sonoro originario de qualquer espécie de fonte
sonora que possa ser transmitida ao sistema nervoso central através de
variacdo da pressdo do ar, o que abarca, portanto, tanto os chamados sons
musicais como os chamados ruidos de qualquer espécie.

Assim como Grando (2015, p. 11) instiga sobre “a imagem sonora €
um fenomeno que possui papel fundamental no teatro. Mesmo quando a
palavra ndo ¢ expressa vocalmente, ela pode se encontrar presente em suas
acoes fisicas™. Nessa orla expandida, as performatividades poderiam atingir
rearranjos. considerando a materialidade do corpo, para além de seu signifi-
cado, ao integrar a vocalidade e atingir as sonoridades em experimentagoes
como acontecimento fisico, em relacdo intertextual, nas dimensdes sonoras,
espaciais, pocticas e imageéticas.

A nogao de teatro performativo (Fischer-Lichte, 2011; Féral, 2015)
¢ entendida tanto como linguagem quanto ferramenta de analise da agdo
humana, possibilita a reflexdo sobre alguns aspectos das poéticas da pre-
senca cénica, tais como, o corpo, cena, discurso e narrativa. Destaca-se a
centralidade do corpo nos processos de ensino-aprendizagem, o carater de
invencao e intervencdo na realidade, com a possibilidade de pensar além da
demarcagao de saberes, a valorizagdo dos processos vividos e ndo apenas dos
resultados obtidos.

Ja a perspectiva da performatividade (Fernandes, 2013; Caballero, 2011)
pode abranger conteudos como as construgdes sociais, géneros, classe social,
etnias, dentre outros. Para pensar os processos poéticos de criagdo cénica por
meio de modos de compreender os fendmenos artisticos que ultrapassam o
plano semidtico, pode-se pretender atingir a sensibilidade, o corpo, as materia-
lidades, os afetos e as emogoes. Neste sentido, o corpo € o lugar privilegiado
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Os Estudos da Performance sido conscientes dessa dialética entre a agao
e a reflexdo (Schechner, 2010, p. 26). Este autor puxa a reflexdo para a sala
de ensaio de um espetaculo ou performance, dizendo que nédo € apenas o
lugar no qual se pode concretizar os planos feitos, mas de descobrir o que o
outro pode fazer, explorar o desconhecido e de realizar uma pesquisa ativa.
O ensaio propicia a um individuo a possibilidade de desdobrar, imaginar e
realizar diferentes futuros. Esta foi a metodologia de abordagem psicofisica
e de dimens@o laboratorial (Schino, 2012), experienciada na montagem de
“P6, mulheres que caminham”, trabalho analisado neste texto.

Por esta razdo, o deslocamento sensorial parece constituir a base para
a abordagem psicofisica da performatividade, do corpo e da propria vida ou
sociedade. Isso leva aos procedimentos cognitivos performativos e de sono-
ridades na cena, relacionados ao que propde este trabalho, no sentido dos
“significados aos estimulos sensoriais advindos de sensagdes, associados as
vivéncias anteriores armazenadas na memaria (cogni¢do)” (Lopes, 2017, p.
237), conforme segue refletindo este autor sobre o elemento ritmo

Formas ritmicas podem ser observadas em elementos visuo-espaciais como
nas obras de arte, nas expressoes dramaticas, na poesia, no movimento do
corporal; constitui a base de todo o sistema fisiologico, apontado como
um elemento de extrema importancia para a vida do ser humano; o ritmo
em si, pode ser percebido na pressao sanguinea arterial, no batimento
cardiaco, na atividade neural (Lopes, 2017, p. 235).

A partir de uma gama de perspectivas de registro de processos performa-
tivos, fica patente o papel a ser desempenhado pelas metodologias de génese
da criagdo, pois, performance, por defini¢do e por pratica, é provisoria, em
sua construgdo processual e ludica. Ainda mais nos processos que envolvem
atuantes, pois “consiste em modular, trabalhar, estilizar, estetizar a aparéncia
corporal, de modo a dar ao espectador a possibilidade de receber as variagdes
de afeto” (Pavis, 2017, p. 23) ndo apenas em uma decupagem de unidades
determinadas e fixas, mas o que estimula as interfaces do corpo e o mundo.

Caminho de saida

A emergeéncia das dramaturgias pos-dramaticas é contaminada pela per-
formance e a incorporagdo do viés das sonoridades no teatro performativo é
uma maneira de criar experiéncias sensoriais imersivas. Sdo ferramentas de
construcdo de sentidos e articulagdo de obras artisticas. A vocalidade na con-
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sua presentificacdo diante do outro esta conectada aos estados perceptivos e
a compreensdo da linguagem sonora de artista-performer, em suas relacdes
com o texto performativo. Por meio do corpo na pratica performativa, pode-se
problematizar as convencionais representagdes, revelando um conjunto de
dissidencias sociais e culturais inscritas, contribuindo para a descolonizagio da
arte e do pensamento, tanto dos contetidos e teorias quanto das metodologias
¢ epistemologias utilizadas por parte das pessoas artistas pesquisadoras, nos
varios campos do conhecimento.

No solo “P6, mulheres que caminham”™ foram elaboradas vocalidades
da memoria, disparadas pelas lembrancas das mulheres avos da autora. Ao
explorar as experiéncias passadas, emog¢des e lembrangas, foram reativadas
¢ comunicadas por meio de praticas vocais e sonoras, tanto na vida cotidiana
quanto nas artes performaticas. A voz humana ¢ um veiculo primordial para
a expressao da memoria e cada vocalizagdo, entona¢do ou modulagdo pode
carregar significados emocionais e historicos. Através da fala e do canto, as
memorias individuais e coletivas sdo transmitidas e podem ser material de
dramaturgias, porque a voz nao apenas comunica informagdes, mas transporta
a carga emocional de experiéncias passadas.

Assim, esta investigacdo reforga a importancia do som, como forma de
materialidade que contribui significativamente para a vivéncia e pratica nas
artes performaticas. A pratica da vocalidade e da exploragio dos sons na per-
formance, ndo so revive memarias, mas também as reconstroi e reflete sobre
elas. Através da vocalidade, pessoas artistas pesquisadoras podem explorar
dimensdes das lembrangas, oferecendo perspectivas estéticas sobre a propria
historia, do publico e do meio cultural e social.

As implicagdes que este trabalho identifica, sdo relacionadas as pessoas
atuantes ampliarem suas narrativas, onde som, movimento e ag¢io se entre-
lacam de maneira relevante. A abrangéncia do som no que tange ao teatro
performativo € de fundamental alcance e no caso deste trabalho, ao que se
refere as sonoridades para o acontecimento teatral na comunicagio com o
espectador. A analise refor¢a que a vocalidade poética, em sua manifestagio
de presentificacdo diante do outro estd conectada aos estados perceptivos e
na linguagem sonora da cena performativa, a fluéncia e o ritmo que engloba a
dinamica da obra ¢ ferramenta de produgdo de sentido e moldagem do tempo e
energia psicofisica da pessoa atuante. Isso amplia as possiveis inventividades
de diferentes textos, imagens, espacialidades e agdes corporeo-vocais. E ajuda
a conceber, na concretude fisica e na perspectiva transdisciplinar de conexdes
com o corpo. mente, imaginacdo, emogao e poeticidade.
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sonoridades. Entrelagando as partituras corporais, visuais, textuais e sonoras
para criar atmosferas, transmitir emogdes, compor narrativas e envolver o
publico. A l6gica dramatica da lugar as teatralidades e, por conseguinte, as
investigagdes sonoras de atuante performer para as possibilidades de expe-
riéncias com diversidade de narrativas. No que diz respeito a descri¢io de
processos de performance teatral, proporciona fontes para a critica social e
politica, no &mbito das agdes e da tradigdo performética, o que pode funcio-
nar como um catalizador de mudangas, promovendo o desenvolvimento do
pensamento critico com gesto artistico e ato ético.
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