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RESUMO

Resumo: Essa pesquisa busca compreender melhor o papel performativo (AUSTIN, 1990;
FERRAL, 2015, BUTLER 1997, PINTO, 2003) das sonoridades (REIS, 2018) no ambiente da
cena. Para tal feito, parto da analise dos indicios de sonoridades performativas potenciais,
identificaveis e investigadas no texto tea8attilégioescrito por Abdias do Nascimento para

o TEM, na década de 1950. Para tanto, sdo consideradas ndo apenas as sonoridades
encontradas nas musicas, seus géneros e estilos, mas em toda e qualquer sonoridade
perceptivel nas proposi¢cdes encontradas no texto, tais como: rubricas indicando sonoplastias,
partituras musicais, siléncios, falas de personagens. Os estudos sobre sonoridade h& tempos
vem sendo tratado, no campo da mausica e da antropologia, de forma a se compreender seus
processos de producdo de sentido e seu contexto, bem como sua constituicdo enquanto
discurso. Apoiado nessa abordagem sobre os estudos sonoros, trago a guisa de discussao o
aspectos performativos das sonoridades, sobretudo as sonoridades negras, no campo das arte
cénicas. Nosso interesse na performatividade das sonoridades negras se da pelo extremo
potencial decolonial, inestético e contra hegeménico que se pode perceber em praticament
toda manifestacdo cultural oriunda da diaspora africana. E no intuito de tecer um pensamento
gue pudesse dar conta de refletir sobre os sons e sonoridades, previstas ndo so na trilha sonor:
ou nas indicacbes de sonoplastia, mas em todo percurso temporal da obra, e seu caréater
performativo, busquei como referencial teérico os campos de estudos da musica
(WISNIK,1989), dos estudos da linguagem (AUSTIN, 1990) e dos estudos da
performatividade (AUSTIN, 1990; BUTLER, 1997; PINTO, 2003; FERRAL, 2015). Partindo
destes referencias, busco investigar a performatividade das sonoridades negras e suas
potencialidades pressupostas e articuladas na dramaturgia de Abdias do Nascimento no
contexto da obra teatr8brtilégio.

Palavras Chaves: Teatro Experimental do Negro, Sonoridades Performativas,
Decolonialidade, Corpo, (in)Estética.



ABSTRACT

This research seeks to better understand the performative role (AUSTIN, 1990; FERRAL, 2015,
BUTLER 1997, PINTO, 2003) of sonorities (REIS, 2018) in the scene environment. For this
purpose, | start from the analysis of the indications of potential performative sounds, identifiable
and investigated in the theatrical text Sortilégio written by Abdias do Nascimento for TEM, in
the 1950s. For this, not only the sounds found in the music, their genres are considered. and
styles, but in any and every sound perceivable in the propositions found in the text, such as:
rubrics indicating sound effects, musical scores, silences, character lines. Studies on sound have
been treated for a long time, in the field of music and anthropology, in order to understand its
processes of production of meaning and its context, as well as its constitution as a discourse.
Supported by this approach to sound studies, | bring by way of discussion the performative
aspects of sounds, especially black sounds, in the field of performing arts. Our interest in the
performativity of black sounds is due to the extreme decolonial, unsightly and counter-
hegemonic potential that can be seen in practically every cultural manifestation coming from the
African diaspora. And in order to weave a thought that could account for reflecting on the
sounds and sounds, predicted not only in the soundtrack or in the sound design indications, but
in the entire temporal path of the work, and its performative character, | searched the fields as a
theoretical reference of music studies (WISNIK, 1989), language studies (AUSTIN, 1990) and
performance studies (AUSTIN, 1990; BUTLER, 1997; PINTO, 2003; FERRAL, 2015). Based
on these references, | seek to investigate the performativity of black sounds and their assumed
and articulated potentialities in the dramaturgy of Abdias do Nascimento in the context of the
theatrical workSortilégio.

Keywords: Negro Experimental Theater, Performative Sonorities, Decoloniality, Body,

(in)Aesthetics
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INTRODUCAO

Os estudos sobre sonoridade ha tempos vem sendo tratado, no campo da musica e da
antropologia, de forma a se compreender seus processos de producéo de sentido e seu contextc
bem como compreender a sociedade e seus sujeitos a partir das sonoridades produzidas por el:
mesma. No campo das artes é muito facil perceber a importancia das sonoridades no que tange ¢
sua potencialidade performativa. Nesse sentido, pode ser compreendida como ferramenta e
matéria prima em processos de criacdo artistica. Para além da musica, as sonoridades sdo un
vasto recurso em composi¢des diversas, como as trilhas para espetaculos de danca, Teatro
cinema,performance art Por esta lista podemos identificar que as sonoridades, portanto, se
fazem muito caras as artes cénicas, ainda que a perspectiva de uma suposta montégs®m se va
apenas de um siléncio profundo em sua composicdo para a idealizacdo de uma trilha sonora.
Nesse caso, a organizacao das condigdes sonoras da obra convergiria, muito provavelmente, comnr
a proposta de ambiéncia e com os principios idealizadores do trabalho.

Nesta pesquisa, trago a guisa de discussdo a analise dos indicios de aspectos
performativos das sonoridades, sobretudo as sonoridades negras, nas artes cénicas ou, come
também podem ser nomeadas, nas artes da presenca. Para tanto utilizo como objeto de analise &
sonoridades na idealizacdo da trilha sonora encontrada em indicacdes, partituras musicais e
rubricas encontradas no texto dramati®mrtilégio escrito por Abdias do Nascimento para o
Teatro Experimental do Negro (TEN), na década de 1950.

Abdias do Nascimento foi artista plastico, escritor, poeta, dramaturgo e ativista do
movimento negro brasileiro. Nasceu na cidade de Franca-SP em mar¢o de 1914. (...) na década
de 30 iniciou seu ativismo politico na Frente Negra Brasileira (...). Em 1938 organizou o
Congresso Afro-Campineiro e em 1944 fundou o Teatro Experimental do Negro. Formou-se em
economia na Universidade Estadual do Rio de Jaadquiriu diploma pés-universitario no Instituto
Superior de Estudos Brasileiros- ISEB (1957) e pos-graduacdo em Estudos do Mar pela
Pontificia Universidade Catdlica do Rio de Janeiro/ Ministério da Marinha (1967). Recebeu dois
titulosDoutor Honoris Causgela Universidade do Estado do Rio de Janeiro, (1993) e
Universidade Federal da Bahia (2000), foi também professor benemérito da Universidade do
Estado de Nova York. Apds a volta do exilio (1968-1978), inseriu-se na vida politica tornando-
se deputado federal de 1983 a 1987, e senador da Republica de 1996 a 1999, além de ter

colaborado intensamente para a criagdo do Movimento Negro Unificado (1978).

(https://africaemquestao.wordpress.com/2012/08/02/mini-biografia-de-abdias-do-nascimento/)
Fundado pelo proprio Abdias, o TEN surge na década de 1940 no Rio de Janeiro, como

pioneiro de um Teatro experimental que tinha, como mola propulsora de seu surgimento, 0


https://africaemquestao.wordpress.com/2012/08/02/mini-biografia-de-abdias-do-nascimento/
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contraponto a utilizacdo dos blackfaces - técnica ainda hoje utilizada na representacao
estereotipada e caricatural de corpos negros nos palcos, no cinema e na literatura. O texto teatral
analisado, em formato de tragédia, conta a histéria de Emanuel, um advogado negro que, para
conquistar sua ascensao social, renega suas origens negras. A histéria comega com um coro de
irmas de santo que contextualizam o enredo da tragédia pelo qual se da o percursmdfamati
heroi.

Nesta pesquisa serdo consideradas como discurso nao apenas as sonoridades encontrade
nas musicas, seus géneros e estilos, mas em toda e qualquer sonoridade perceptivel nas
proposicdes encontradas no texto, tais como: rubricas, temas musicais, siléncios, falas de
personagens.

Nosso interesse na performatividade das sonoridades negras se da pelo extremo potencial
decolonial, (in)estético e contra hegembnico que se pode perceber em praticamente toda
manifestacao cultural oriunda da diaspora africana, em suas musicas e gestos - algo que Abdias
também explorou em suas dramaturgias e encenacfes e que podemos observar no texto
dramaticoSortilégig 0 que veio a nos incitar a constituir um processo de criacdo experimental,
gue se fundasse no estudo das sonoridades como eixo condutor do processo criativo. O texto
dramatico € compreendido neste processo como uma partitura musical ndo convencional. Algo a
ser lido como um discurso sonoro para além de uma perspectiva meramente semantica. A
palavra é neste sentido, enquanto fala, um espasmo sonoro no tempo e no espaco a ser explorad
para além de seus significados prévios, nos interessando os aspectos outros dos potenciais
discursivos e performativos das sonoridades das palavras. (ARTAUD, 1999).

Ao longo da pesquisa, utilizo autoras e autores que também pesquisaram o TEN bem
como 0 contexto de seu surgimento. Em seus trabalhos, Rosa (2007), Godoy (2012), Macedo
(2005) trazem grande contribuicdo a este trabalho, pois que relacionam o contexto histérico e
politico do TEN as lutas sociais que reivindicavam a equidade de direitos entre negros e a
populacdo branca. Para essas/esses autoras/autores, o TEN ndo aponta somente para &
motivacdes politicas que organizam os sistemas sociais de hierarquizagdo, mas as
desestabilizam, as deslocam, as questionam, e, sobretudo, as pde a mostra: o TEN, como
apresenta seu proprio fundador e autor da obra, objeto de estudo desta pesquisa, fundamenta- s
no conceito de negrited NASCIMENTO, 1966), o qual, tal como a branquidade, nao se limita
a questao da coloracao da pele, mas apresenta-se como interposi¢cao ao discurso hegemonico qu
prega, a partir do corpo branco, padrdes aceitaveis de conduta social e dNdgsalsentido,
busca a (re)significacdo do que representa ser negra ou ti@grda que essas narrativas do
corpo também tenham forga discursiva relevante sobretudo para deslocar padrfes de beleza e

comportamento eurocentrados.
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Nesta pesquisa ampliamos a discussdo sobre as potencialidades performativas das
sonoridades na proposta do TEN. O fizemos a partir da analise de como as sonoridades foram
idealizadas e previstas no texto dramatico, alvo desta pesquisa. Assim pudemos compreender um
pouco mais a fundo como o autor pretendia manipular as sonoridades a partir da trilha sonora,
das indicacdes de sonoplastia, das cancdes e do corpo percussivo, indiciados no texto dramatico.
Esta pesquisa também abriu caminhos para pensarmos novas formas de leitura e compreensac
das sonoridades como potencial performativo em nossas expressdes sociais, culturais e artisticas
Sobretudo as sonoridades de culturas oriundas da diaspora africana, que constituem todo um
contexto cosmogonico e epistemoldgico, inscrito nos corpos negros espalhados pelas Américas,
gue ainda resistem a um processo de apagamento por serem legitimamente processos de
resisténcia anticolonialista de povos e culturas trazidos forcosamente para a condicdo de
escravizados. Cerceados de seu espaco, liberdade e relagbes de todas as formas, reduzidos pe
processo escravagista a vidas sem importancia humana, a populacdo negra das Américas resist
expressando e mantendo vivos em Seus COrpos, suas culturas, suas maneiras, seus principios
valores, suas filosofias, que se constituem como expressdes culturais desma&iganas
muitas vezes vistas com#olclore’, mas que sdo, na verdade, um arcabouc¢o epistémico que
ainda hoje resiste a uma dimensao de mundo modelada por principios escravagistas, colonialistas
e eurocentrady que ainda vigora de forma estrutural em nossas sociedade. Abdias identificou
esses potenciais e os explorou na idealizacdo e na constituicdo de seu Teatro negro experimental
Compreendendo a importancia da proposta de Abdias e inspirado em sua obra, langamos nosse
escuta para este potencial das sonoridades, sobretudo as sonoridades negras, buscando entend
las num processo de interseccao entre varias areas. Assim pudemos trazer para esta pesquisa un
abordagem de caréter interdisciplinar, buscando compreender as sonoridades, como ponto de
interseccdo entre 0 Teatro, musica, a antropologia os estudos da linguagem. Diluindo as
fronteiras entre corpo e sonoridade, compreendendo-os como dindmicas, a0 mesmo tempo
distintas e integradas, de uma mesma exisénci

Esse trabalho se faz relevante no que tange a ampliacdo do escopo sobre 0 uso e manejc
das sonoridades negras no campo das artes cénicas. Também no que diz respeito ao
entendimento da performance das sonoridades na construgdo de uma arte contra hegeménica qu
se vale das sonoridades negras como um contra discurso que problematiza as hierarquias posta
em nossa sociedade colonialista e escravocrata.

Além disso, nosso trabalho pretende promover um maior envolvimento com um
repertdrio pouco visto ou conhecido, mas que foi de grande importancia na consolidacdo de um
Teatro negro, pioneiro neste conceito de arte que surge em meio a uma sociedade marcada pelc

racismo estrutural com o qual temos que lidar ainda nos dias de hoje.
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Portanto, nosso principal objetivo neste trabalho foi investigar o potencial performativo
das sonoridades no contexto do Teatro, especificamente, do Teatro negro produzido pelo TEN,
observando o manejo das sonoridades na dramaturgia do seu criador Abdias do Nascimento.
Para isso investigamos as sonoridades nas indicacfes de trilha e sonoplastia no texto dramatico
Sortilégio.

Temos como base de nossas investigacfes a perspectiva indiciaria desenvolvida por
Ginzburg (p. 143-179, 1989ue prevé nos indicios de determinado processo ou contexto o
suporte para estruturarmos as linhas de raciocinio desenvolvidas no decorrer da pesquisa.

Foi também referéncia de nossas analises a pesquisa de carater qualitativo, tendo por
premissa a duavida e a incerteza como pressupostos de nossas observacdes. Nessa perspectiv
Nao Nnos interessou encontrarmos respostas estanques, mas antes desestabilizar convicgoe
engessadas, emolduradas que estdo sob uma perspectiva colonialista e eurocentrada, e romper,
partir de um pensamento (in)estético de carater critico e de uma perspectiva decolonial, com os
paradigmas impostos as pessoas negras em nossa sociedade, bem como para sua producé

artistica e cultural.

1 +O SOM DO TEN: UM ESTUDO SOBRE AS SONORIDADES NEGRAS NA OBRA
TEATRAL SORTILEGIO

Antes de delinear marcadamente nossas expectativas acerca do olhar para os potenciais
performativos das sonoridades negras, cabe uma breve abordagem sobre que perspectiva
estamos abordando o estudo das sonoridades para este trabalho.

Na relacdo entre som e movimento, pressupfe-se que 0S Corpos que ressoam o0 som, 0
fazem a partir das vibracfes produzidas pelos proprios corpos. Quando um corpo ressoa, ele é
em si e para além de si. Som e movimento, portanto, sdo indissociaveis e representam-se a si
MesmOos Nos Corpos que os produzem, o que nos induz a pensar que som e corpo sao formas,
apesar de distintas, de uma mesma existéncia, de um mesmo devir.

A sonoridade é o corpo
no, e além do, corpo,
em sua integralidade,
na dinamica da acéao,
em ato performativo.
O movimento gera som.
O som ressoa do/no movimerito.

! Texto de minha autoria.
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As sonoridades séo, ndo so, resultados da relacédo entre o corpo e 0 som, mas tambéem
entre a escuta e a atribuicdo de sentidos e significados. Sdo um campo vivo da construcdo de

nossas identidades. Como nos aponta Miguel Wisnik:

O som é efémero e evanescente, embora ndo seja imaterial. O som éraséa gbe se
SWUDQVPLWH SDUD D DWPRVIHUD VRE D IRHURDQGBM V)RP B XSNLRSS
capaz de capta[r] e que o cérebro (...) interpreta, dando-lhe cogfigs e sentidos.
(WISNIK, 1989, P. 15)

Nesta perspectiva podemos compreender que, sem 0 processo de escuta e producdo de
sentidos, 0 som seria uma mera reverberacdo fisica sem relacdes com nossas formas de
expressédo e de relacao interacional. No entanto, as sonoridades se mostram como um campo de

expressao potencial que performa na constituicdo de nossas identidades. Nas palavras de Reis:

Ha, porta{nto, um sentido cultural dos sons e, a partir dele, nos norteamos em nossas
relagBes. Apesar de ndo ser visivel ndo é menos definitivo na constituicdo de nosso imaginario e
de nossa producdo social cultural e artistica. Wisnik, sobre esses aspectos nos contempla ao dize
que 3K HVVD SHFXOLDULGDGH TXH LQWHUHVVD DBEHQWH
um objeto diferenciado entre os objetos concretos que povoam 0 NOSSO imaginario porque, por
PDLVY QtWLGR TXH SRVVD VHU p LQYLVtYHO H LPSDOSiIYHO °

Podemos pensar, nesse sentido, que ha, na expressdo sonora musical, por exemplo, un
campo de compreensdo sobre nossas relacées que, invisivel aos olhos, sugere ou corresponde
parte de nossas subjetividades e nos confere a capacidade de sermos para além de mer
materialidade, seres viventes integrados ao mundo do existir, com dimensao de si pertencente &
terra, & cultura, a sociedade, a natureza. Para Wisnik,

A masica, sendo uma ordem que se constréi de sons, em perpétua apatesaparicao,
escapa a esfera tangivel e se presta a identificagdo com uma outra ordemishko rized:com
que se tenha atribuido a ela, nas mais diferentes culturas, as proprias proprie@sgéstalo
(WISNIK, 1989, p. 28)

Refletindo, portanto, sobre esta perspectiva de compreensdo dos potenciais performativos
das sonoridades foi que nés lancamos nosso olhar e nossa escuta para as sonoridades negre
Assim, ao nos debrucarmos sobre os indicios sonoros da obra teatral escrita por Abdias do
Nascimento, podemos perceber como foi que ele se valeu das sonoridades negras previstas n
texto, como condutor do percurso dramatico, intervindo e performando na conducéo da proposta

teatral de sua dramaturgia.

1-1 Questbes negras e sonoridades:

Afirmar-se negro, como argumenta ndo & um retorno a Africa apenas, um retorno a
tradicdo, a busca a um passado remoto: ainda que seja isso também, afirmar-se como negro ¢
sobretudo, um ato politico, um posicionamento que gera consequéncias: como 0 cerceamento,

guando néo a violéncia explicita. Afirmar-se negro € abrir as claras a discussao sobre o racismo e
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expor a farsa da nossa democracia racial; € também um ato de questionamento do poder. (CUTI.
2010).

Falar, portanto, de sonoridades negras é, sobretudo, falar de sonoridades que estdo ne
contram&o da hegemonia, que séo resultados de um processo de resisténcia. Pensar @ sonorida
de um atabaque de Candomblé, por exemplo, € pensar a sobrevivéncia das sonoridades de um
cultura que ainda resiste ao esmagamento impingido as matrizes africanas desde o0 periodc

colonid.

Inicialmente fui movido pelo interesse de compreender como eram pensadas as direcoes
musicais e trilhas sonoras dos espetaculos do TEN - Teatro Experimental do Negro. Tive essa
oportunidade, ainda em minha Iniciacdo Cientifica, que se desenvolveu no Departamento de
Letras, embora minha graduacgdo tenha sido em mausica. Assim, sob o olhar dos estudos da
Linguagem, observei aspectos sonoros, identifichveis em uma das dramaturgias encenadas pelo

TEN, escrita pelo préprio fundador do grupo, Abdias do Nascimento: a pecaSeditagia

Assim desenvolvi um trabalho de analise dos indicios, encontrados no texto teatral, que
deram pistas de como esse autor idealizava, para a montagem, 0 manuseio das sonoridades
previstas como trilha sonora, como sonoplastia e até mesmo como conducao das falas e dos

aspectos temporais da obra como um todo.

No texto Sortilégiq sonoridade e musicalidade negras performam na proposta para a
cena, estando muito além de um mero pano de fundo: seu papel é decisivo no rumo do percurso
tragico do herdi, protagonista do espetaculo. Atuando e intervindo no rumo do desenrolar das
cenas, as sonoridades se mostram como poténcias performativas, decoloniais e inestéticas, €
constituem um escopo discursivo critico que intervém e afeta a construcdo de um Teatto negro
que surge por iniciativa pioneira do TEMe que reverbera ainda hoje em varios grupos e

companhias de Teatro e danca negra/os surgidos no Brasil desde entéo.

1-2 A questao do negro no Teatro e o Teatro Experimental do Negro

A nocao do que é ser negro em nosso pais, principalmente para a populagdo negra, ainda
hoje é carregada de estigmas que nos conduz a uma reflexdo estereotipada muito distante do
verdadeiro drama e complexidade que € a trajetéria de um corpo negro em nossa sociedade
advinda de um regime escravocrata, seja ele qual for.

Em sua dissertacdo de mestrado, Daniela Rosa (2007) nos contempla com um apanhado
histérico da trajetoria do Teatro Experimental do Negro, bem como o contexto que antecede e

gera as motivacdes que impulsionaram e proporcionaram a criacdo do grupo. Nesse momento
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KLVWYyULFR DV QRoOo}HV GRV WHUPRV 3:QHJUR”™ H 3UDoD” D
autora,

$ SDUWLU GRV DQRYV R WHUPR 2QHJURJDMX@W DPH QWMR
VHQWLGR 32 TXH H[LVWLD GH QHJD Wakrddpads®d segunéolpldhol Q V X
SDUD GDU OXJDU j UHLYLQGLFDomR GH XP HMHQW L& RIVISRI L
sentido que, especificamente em relacdo ao TEN ganharia importantes aolzea pela
LQWHJUDomR GD QDomR 3GH XPD lddereD simbdlita. Poilk VHM
simbolicamente, os negros foram incorporados sim, por F(&988), por Mario de Andrade
SHORV IROFORULVWDYVY SHORVY PRGHUQLSWDV" *XLPDL

A busca da construcdo e difusdo da imagem de um Brasil, onde a mistura das racas
acontecesse de forma harmoniosa e a tolerancia com as diferencas existisse entre as culturas
formadoras do pais, era uma tendéncia social e politica. A partir dai, a nogdo de mesticagem
deixa de ter carater meramente negativo para dar lugar a uma no¢do positivada do termo.

Aprofundando mais no contexto a autora nos diz:

O que era atribuido a origem "mesti¢ca" dos portugueses, somada a padgim@bgrafica da
peninsula ibérica com Asia e Africa. Apontada anteriormente como uma das ca@sas qu
levariam o Brasil a ruina e o0 ao atraso, era agora vista como formadorgdeaitnlerante as
diferencas culturais. (ROSA, 2007, p.15)

Se valendo, portanto, da origem moura dos colonizadores, procurou-se justificar uma
suposta tendéncia de se crer nessa harmonia entre 0s povos que constituiam a sociedade
brasileira daquela época. Assumia-se a mesticagem como um caminho favoravel para a
consolidagcdo de nosso pais enquanto uma nacgdo prospera. Assim, invisibilizavam-se as
violéncias impingidas a populacdo negra no pais, apresentando ao mundo a imagem mentirosa

de um Brasil no qual a democracia racial seria base de nossas relagdes sociais.

Ha registros histéricos que apontam para a presenca de negros nas producdes teatrais que
aconteciam antes da chegada de D. Jodo VI ao Brasil. Com a chegada do rei, essaf@resencg
UHGX]LQGR :GLVFUHWDPHQWH" DR PHVPR WHPSR HP TXH D
vinda tomava proporgdes cada vez maiores, estimulando o aparecimento de uma dramaturgia
brasileira que representasse o pensamento de sua sociedade. Podemos observar esse contexto
trecho abaixo:

-i HP SRU H[HPSOR ' -RmR 9, RTé¢&rblQBFFHQWHVH 353 LM |
1999,15.) no Rio de Janeiro, que ficou pronto em 1813, itiibdb a Casa de Opera. O

primeiro dos cinco que foram erguidos no local sendo que trés ded@s donsumidos por

incéndios em 1824, 1851, 1856, sempre reconstruidos, e uatidzem 1830 como parte de

um projeto modernizador do Império, para dar lugar a um novicedlro ganha novstatus
SULQFLSDOPHQWH QD FDSLWDO 5LR GH -DQHLBRRH93&X LR
excitacdo cultural que a missado francesa trouxe, os negros foram digitrétamente da cena

teatral e se refugiando nosddRVY GH LJUHMD H Q(Dodta; YO8E: TB).GAaberturd DV~

dos portos e 0 grande contato com outras nac¢des europeias instigaram oldesamo

cultural e o surgimento de uma dramaturgia nacional (ROSA, 208%,e36).

A partir desse momento histérico, o negro vai tomando um carater meramente figurativo

no contexto da cena teatral. Sobre isso, Rosa nos elucida mais aprofundadamente:
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Quando nas primeiras décadas do século XIX, a personagem negracemgemera

figuracdo, ou cercada de esteredtipos dos mais variados, podemos cprechuimedida que o

Teatro sai da marginalidade que o caracterizava nos séculos anteriores, @s&aje Fer um

3SDQR GH IXQGR®™ XPD FDUDFWHUtVWLFD GR \AMWHBD G
cotidiana, da organizacao social do periodo, da realidade de entédo, ondereldggalo a ele

era bastante amargo e a sua invisibizagdo uma estratégia. (ROSA, 20037).36 -

Podemos pensar, portanto, que a construgdo discursiva do que era ser negro no pais, ja na

época do surgimento do TEN, continuava a propagar imagens estereotipadas e caricaturais do

povo negro, delegando a essa parte expressiva de nossa populagéo a representacdo de um par

de fundo social que fazia parte, mas ndo compunha, a partir de suas préprias confabulacdes de si

as narrativas de nossa construcao social.

Portanto, uma companhia de Teatro negra, formada por atores, criadores e técnicos

negros assume, nesse interim, um papel significativo no que tange a verdadeira valorizacao da

trajetoria e da memaria do povo negro no pais. Abre espaco para discuss@es onde a voz do negrc

recebe total atencdo, quando o assunto € sua propria identidade, rejeitando assim a nocao

vulgarizada e estereotipada que era comum nos Teatros de revista da época com a délizaca

blackfacesDe acordo com Leda Maria Martins,

A andlise desse Teatro reserva, de imediato, a constatacdo de que sua distingguerie,
obrigatoriamente, a cor, ao fen6tipo ou a etnia do dramaturgo, widiretor como marcas
externas, mas que se assenta nessa cor, nesse fenétipo, nessa etuia, cisiderar a
experiéncia a memoria cultural e histérica e o lugar social desse sujeito, erigidos esses
elementos como signos que se projetam e se articulam no discares mppresenta e os faz
representarem-se simbdlica e figurativamente. (MARTINS, 1995, p.84)

Assim, as perspectivas que guiaram a criacdo do grupo vieram como um lugar que

desconstruia os esteredtipos e estigmas comuns aos negros e abria espaco para, além de criticar
objetfcDomR GR QHJUR HP VXDV UHSUHVHOQWWBMHWGH RALDOLS!
S HQUHGR”™ 526% S

Abdias do Nascimento, ao nos explicar sobre suas motivacées a respeito da criagdo do

TEN, diz:

Fui 14 ver o espetaculo, quando o ator brancaJRu 'f(YLpUL VH SLQWDYD GH SU
imperador Jones. Ai foi um choque para mim. Foi. Um momento cotes ardepois. E, por

que ali eu dei um balanco da minha vida diante daquela pe¢a. Entdo me lembrei da escola,
onde eu era excluido, nunca podia representar nada, nunca. Eu ensagie&agedecorava
poesia, chegava |4 na hora de escolher os elementos da festa, todo final deanmoaifesta,

no meu tempo de escola, de 8, 7 anos. Entdo eu comecei a dar um batprela coisa; eu

figuei pensando que nunca tinha visto uma peca de Teatro, nuhaavigio uma peca de
Teatro. Por qué? Como que é isso? Entdo fui ver aquilo. Nuheaidio ao Teatro por que era

uma atividade de custo proibitivo para mim. Eu também né&o tinha assjosatié minha raca

que trabalhassem em Teatro, que pudesse me ajudar, me influenciar, mméedar, uma
entrada, ndo tinha. Aquilo tudo me cutucou naquela hora. (Abdias do NascapedROSA,
2007, p. 23).
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Movido por esses questionamentos iniciais, Abdias, aliado a outros artistas e intelectuais
negros da época, inicia as atividades da companhia e, ainda em suas palavras, é possivel
reconhecer que ele tinha por objetivo:

Resgatar no Brasil os valores da cultura negro-africana, degradados esmegaddoléncia

dacultura branco-européia; (...) a valorizagdo social do negro através da eddaagityra e

da arte (...) denunciando equivocos e a alienacdo dos estudos salrdmsileiro e fazer

com que o proprio negro tomasse consciéncia da situagéo objetivi ¥H VH DFKDYD LQVl
(NASCIMENTO, 1978, p.19).

Tendo essa perspectiva em vista, Rosa nos aponta cinco topicos onde organiza 0s
principais interesses dos agentes formadores do Teatro Experimental do Negro em sua fundagéo
e trajetéria:

Resgatar os valores da cultura africana preconceituosamente marginalizada andie& co
folclérica, pitoresca ou insignificante; Educar, através de uma pedagogia egdtrutira
WUDEDOKR GH DUWH H FXOWXUD D FOBRViaHpeG®RR@LQDQW
etnocentrista de se auto-considerar superior porque européia, crista, latimeca ocidental;
Erradicar dos palcos brasileiros o ator branco maquilado de preto, norioiatieldjuando o
personagem negro exigia qualidade dramatica do intérprete; Tornar ebpassbstume de
usar o ator negro em papéis grotescos ou estereotipados: como moleajds éascudos ou
carregando bandejas, negras lavando roupa ou esfregando o chéo; nsutatirdguebrando,
domesticados Pais Jodo e lacrimogéneas maes pretas; Desmascarar ctinticase
absolutamente inlteis a pseudocientifica literatura que focalizava o negro, sabimaaris
excegfes, como um exercicio esteticista ou diversionista: eram ensaios acadénaicas)tpu
descritivos, tratando de Historia, Etnografia, Antropologia, Sociologia, Psiquittriacujos
interesses [...] que emergiam do contexto racista da nossa sociedade. (ROSA,Z5 e 26)

Com esses objetivos, Abdias e outros artistas uniram suas trajetérias, de luta e resisténcia
negras, e iniciaram um processo que interferiu na trajetoria de tantos outros individuos negros na
sociedade carioca daquela época que se envolveram com as atividades do grupo.

O grupo nao so se utilizava do acervo vivo cultural negro em suas montagens, como
também lancou m&o de muitos recursos teatrais de oriundos do mundo ocidental. A exemplo
disso, como nas tragédias gregas que tinham um sentido pedagoégico, o Teatro negro de Abdias €
utilizado como argumentacéo politica, como promotor de modelo social e cultural, como reflexo
da realidade do cidadao negro que o pratica e/ou o assiste, veéepddanto, ndo s6 de novos
valores estéticos que reiterassem a cultura, a intelectualidade e a arte sob uma perspectiva
afrocentrada e, por assim dizer, negra, mas também de recursos estéticos do mundo europeizado
de maneira estratégica. Empoderavam-se, portanto, da cultura do colonizador e buscavam
promové-la com a mesma, ou melhor qualidade, sem deixar de trazer a tona principios e bases,
formadores de uma identidade cultural negra, a partir de suas matrizes africanas e reitera-las, no
contexto do Teatro de palco italiano, como arte fundada em fortes conceitos intelectuais e

promovida no contexto da Arte.

1.3 tApontamentos conceituais sobre sonoridade

Fazer uma leitura do texto, a partir da perspectiva de uma leitura musical interpretativa

do discurso sonoro, foi um dos recursos que utilizamos para identificar os elementos
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performativos presentes na sua dramaturgia e nos impeliu a, ao encarar o texto como uma
partitura musical ndo convencionalcomo as que existem no contexto da musica atanal
propor novas possibilidades de compreensao e interpretacdo dessas sonoridades e referencia-la
a partir de elementos considerados significativos no sentido de seus potenciais performativos,
decoloniais e inestéticos.

Sobre o termo decolonial podemos dizer, assim como nos aponta Catherine Walsh, que:
SUHIHULPRYV XWLOL]DU R WHUPR 3*GHFRORQLDOOH @mR =2
decoloniality; sobre esse termo existe um consenso entre os autores umcalabsa
perspectiva de estudo. J& com relacdo a traducdo para espanhol e portugudsumaEo
posicdo unanime. Entretanto, preferimos o termo decolonial, pelos mestiess que Walsh
(2009, p. 15-16). A autora prefere utiliz WHUPR3GHFRORQLDO™ VXSULPLQC
uma distingdo com o significado de descolonizar em seu sentido classiconiodstejuer
salientar que a intengdo ndo é desfazer o colonial ou reverté-lo, owpejar © momento
colonial pelo momentogs-colonial. A intencdo é provocar um posicionamento continuo de
transgredir e insurgir. O decolonial implica, portanto, uma luta contimEL $H, 2009).

J& no que se refere ao conceito de inestética, cabe ressaltar que essa terminologia
utilizada por Alain Badiou (1937) apresenta um terceiro caminho entre a perspectiva dicotomica
existente entre estética e anestesia. Anestesia como contrario de estética dira respeito a
incapacidade de fruicdo compreensiva dos atributos estéticos das linguagens e expressdes
humanas. A inestética, porém, ndo se trata de ser o contrario de estética, como sinénimo de
anestésica, mas como uma terceira via que busca romper com essa perspectiva: propde, assim
uma estética critica que se constitui na medida em que questiona e desestabiliza a nocado e
percepcao estética constituida no contexto da cultura hegeménica, produzindo, enquanto obra de
arte, suas proprias verdades (BADIOU, 1937, p. 9). Pode-se dizer, portanto, que o TEN transita,
tanto no contexto da cultura hegemoénica ocidental imposta, quanto no contexto de um
contradiscurso cultural que resiste para sobreviver em meio a essa imposi¢ao cultural e, por isso

esta entendido nesta perspectiva como sendo de ordem (in)estética. Em suas proprias palavras:

3RU pLQHYV Ve Wwhia Fdaf§adida Woklofla com a arte, que, colocando que a arte é, por si
mesma, produtora de verdades, ndo pretende de maneira alguma toama-safilpsofia, um

objeto seu. Contra a especulagdo estética, a inestética descreve os efeitos estritamente
intrafiloséficos produzidos pela existéncia independente de algumas obras. {BABIOU,

1937, p.9)

A relevancia dessa proposta se da na medida em que nos percebemos em uma sociedade
excessivamente imagética e que é acostumada a hierarquizar os sentidos, delegando uma
maior relevancia a visdo. Sobre esse tema, nos valemos das palavras de Tim Ingold em seu
WH[WR 3 3DUH ROKH HVFXWH" TXH WHP FRPR EDVH GH
potencialmente construtora de uma existéncia mais harmoniosa e empatica, quebrando com
essa hierarquia dos sentidos e devolvendo a audicdo uma dimensdo mais significativa no

contexto de nossa existéncia. Segundo ele,

Mais do que qualquer outra modalidade de percepcéo, (...) a visBeva@sobjetificar nosso
ambiente, a considera-lo como um repositério de coisas, alheias ao nossgetvpsujie

estdo |4 para serem apreendidas pelos olhos, analisadas pela ciéncia, exploradas pela
tecnologia e dominadas pelo poder. Se ao menos pudéssemos restauralibbo.equ
devolvendo a audicdo ao seu devido lugas@&sorium alega-se, poderiamos recuperar uma
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atencdo mais harmoniosa benevolente e empatica ao nosso entorno. Eatdosabe,
poderiamos redescobrir o que significa pertencer. (INGOLD, 2008, p. 4)

Pensando nas sonoridades negras, oriundas do contexto cultural da diaspora africana,
podemos compreender essa dimensao de pertencimento que Ingold fala.

Atrelado ao processo de sobrevivéncia e resisténcia dos povos escravizados no periodo
colonial, essa dimensdo de pertencimento se consolida nas vivéncias ritmicas do corpo, nas
sonoridades constituidoras das culturas, em cantos, lamentos, rezas, dancgas, territérios, toques
percussivos. De forma coletiva, esses povos vindos de Africa, na dimensdo da oralidade,
iminentemente sonora e reificadora desse contexto cultural e de pertencimento: um
contradiscurso a imposicao colonialista e escravagista. Sao sem duvida de grande importancia as
sonoridades na consolidacdo do que se entende por cultura negra nas Américas.

Por isso me parece oportuno, também, nos atentarmos as sonoridades de um modo geral
em nosso cotidiano, mas perceber suas potencialidades, no que tange ao contexto da arte, assir
como me parece bastante coerente pensar a performance dessas sonoridades como etko da cena
inclusive no que se refere ao contexto das culturas negras no ambiente da criagdo cénica, como
podemos observar no texto de Abdias do Nascimento.

N&o ha, no entanto, como falar de sonoridades sem pensarmos sobre 0S N0SS0S pProcesso:
de escuta: processos de interpretacdo e construcdo de sentido e significados para 0s sons ¢
sonoridades que escutamos. (REIS, 2018, WISNIK, 2002)

Por sonoridade podemos compreender que se trata de um som que, durante o processo de
escuta passa por uma série de interpretacdes que impingem a esses sons significados e sentido:
Um som s6 se faz sonoridade, portanto, numa relacdo dialégica entre producdo sonora e escuta -
humanizando e significando, contextualizando esses sons enquanto sonoridades que adquirem,
com isso, sentidos e significados a nivel coletivo e social.

AescutaQmR VH Olersivél D DIRV3VH FRQILIJXUD FRP&dIgESVWHP |
construidos por organizacfes sonoras ou dos sons, atribui-lhes significados. A escuta prevé uma
série de codigos e os interpreta, mas n&o deliberadamente. E a partir do significante de cada som
gue a escuta o percebe, como uma identidade. Nos estudos da musica e nos estudos de acustic;
essa identidade pode ser chamada de timbre. O timbre é analogo a cor e/ou a textura do som
Somente, portanto, numa dimenséo sinestésica € que poderemos compreender 0s sons em su
existéncia material. A ideia de enxergar um som ou até mesmo percebé-lo pelo tato é
perfeitamente possivel, tanto que recorremos as analogias de cores e texturas para
diferenciarmos um som de outro. O timbre é entdo essa dimensao sinestésica do som onde ele
nos desperta sensacdes de coloracdo e percepgdes sensoriais tateis aliadas a pesmgedo da e
Isso mostra também como as sonoridades podem ser compreendidas em sua condicéo

iminentemente corporal. Estamos, com isso, querendo ressaltar a ideia de uma sonoridade que
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se constitui através de uma escuta sinestésica, que funciona atrelada aos outros sentidos de
NOSSO COrpo.

Merlau-Ponty, em seu textéenomenologia da Percepcd®945) nos apresenta uma
abordagem bastante elucidativa sobre a constituicdo da nossa percepcdo através de Nnosso:
VHQWLGRYVY 3DUD HOH 3D YLVMR GR VRP RX D DXGLomR GD\
sdo nem mesmo fendbmenosFeM SFLRQDLVVHSRBPAYBHRHQGHU DVVLP TX
sinestésica € a regra, e, se ndo percebemos isso, é porque o saber cientifico desloca a experiénci
H SRUTXH GHVDSUHQGHPRY D YHU D RXYDONTH 1HFRpBEYyDO L
reforcando assim os aspectos intrinsecamente corporais das sonoridades.

Ja em seu livr@ Som e o Sentid®isnik nos traz a seguinte reflexad:# i HVVD
peculiaridade que interessa ao entendimento dos sentidos culturais do som: ele é um objeto
diferenciado entre 0s objetos concretos que povoam 0 nOSSO imaginario porque, por mais nitido
TXH SRVVD VHU p LQYMNSNK 2003, LREDOSiIYHO °

Poderiamos pensar haver uma divergéncia entre os autores em questao no que se refere
aos processos perceptivos do corpo em relagdo ao som, porém cabe dizer que, tanto numa,
guanto noutra abordagem pode-se compreender o atrelamento das sonoridades aos NoSSO:
processos perceptivos corporais e sua instituicdo enquanto elemento constituidor de nossa
identidade e de RVVDYV UHODo}HV WDQWR FRP R TXH SRVVDPRV
TXDQWR FRP XPD 3GLPHQVmMR LQYLVtYHO GR PXQGR” (P VH
frequentemente percebemos que essa fronteira entre o concreto e o invisivel sdo fluidos e
interpenetrantes.

Sobre esses aspectos, Wisnik, ao falar especificamente sobre a musica, nos diz que:

(...)A musica, sendo uma ordem que se constréi de songem@tua aparicdo e desaparicdo,
escapa a esfera tangivel e se presta a identificagdo com uma outra ordem do faalcisso

gue se tenha atribuido a ela, nas mais diferentes culturas, as proprias propdecepésto.
(WISNIK, 2002, p. 28)

Ele nos fala ainda sobre caracteristicas sutis com as quais 0 som esta imbricado nos
propondo que:

O som tem um poder mediador, hermético: € o elo comunicante do mund@intater o
mundo espiritual e invisivel. O seu valor de uso magico reside exatameinte 0sissoNs
organizados nos informam sobre a estrutura oculta da matéria no que etaateimatio. (Nao
h& como negar que ha nisso um modo de conhecimento e de sonldgagamadas mais sutis
da realidade.) (WISNIK, 2002, p. 28)

Ao pensarmos sob essa perspectiva, levando em consideracdo o contexto do Teatro, onde
sonoridades de ordens diversas comp8em 0 percurso sonoro que a trilha sonora, assim como C
todo da obra, tera em sua composicédo, podemos perceber as potencialidades que as sonoridade
carregam em si. Atrelado a isso, ha o fato de existirem, previamente inten¢des que norteiam e

guiam as indicacbes e sugestdes de sonoridades presanidsalizacédo da obra e, por
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consequéncia, da trilha sonotdato que nos permite perceber a forca que tém as sonoridades

enguanto ferramenta de mobilizacdo e de comoc¢&o no campo das artes.

Assim, toda sonoridade de uma acéo cénica dialogara performativamente com a escuta do
espectador, procurando intervir e afetar seu estado de espirito, promovendo sugestdes e reflexdes
a partir do estado gerado pelo envolvimento do espectador com a trama das personagens,
absorvido pelo momento ritual que €, em si uma, encenacéo teatral. Dessa maneira todo som
proposto na encenacgdo, assim como todo gesto, tera suas motivacOes paié@jaasum vigé
artistico, cultural ou sociak implicitas de ser. As musicas e as falas das personagens séo
sonoridades concebidas de forma a atingir, agir no espectador, como referencial de reflexado

sobre a situacao apresentada em cena.
1.4 +Sonoridades performativasno contexto das culturas negras

Na relacdo entre som e movimento, pressupde-se que 0s egp@snos considerando
0S instrumentos como corpos sonorbsque ressoam o som, o fazem a partir das vibracdes
produzidas pelos proprios corpasou nos instrumentos. Som e movimento, portanto, séo
indissociaveis e representam-se a si mesmos nos corpos que os produzem, o que nos iNduz e
pensar que som e corpo sao formas, apesar de distintas, de uma mesma existéncia, de um mesm
devir. Além disso, numa perspectiva imanente, uma vez que o som é produzido por movimentos
gue geram ressonancia nos proprios corpos que os produzem, e nos demais corpos que Sac
afetados por ele se faz possivel pensar em um embasamento de fronteiras entre corpo e
sonoridade. A sonoridade s6 se faz como tal no processo perceptivo onde a escuta € uma
atividade * inclusive corporal.

E importante considerar também que estamos ocupados da importancia e colaboracdo das
sonoridades negras no contexto das artes da presenca. Para isso partimos da ideia de que o que
diz do corpo negro pode se dizer da expressdo sonora negra produzida por este corpo, uma vez
gue essa expressado sonora € o proprio corpo projetado em ressonancia com alguma de sua:
muitas formas de expressao, seja a voz (expressao intima de um individuo), seja um batuque,
expresso tanto no movimento do batuqueiro quanto na ressonancia da forma do corpo do tambor,
perpassara 0 COrpo e O marcara enquanto registro, arquivo, memodria. e estratégia de
sobrevivéncia no contexto escravagista colonial contrapondo-se a essa colonialidade ainda

presente nos dias atuais.

1.5 - Sonoridades, corpos e performatividades: interrelagdes possiveis no contexto
da cultura negra
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No sentido de compreendermo®is a fundo o conceito de performatividade de que
estamos nos valendo para nosso trabalho, tomamos como base os estudos sobre a Teoria do
Atos de Fala de John Austin (1990). Qualquer ato de fala é, obviamente, um ato sonoro e
também uma acdo, um movimento, logo uma performance. Por isso mesmo, trazer a Teoria dos
Atos de Fala como base da nossa andlise das sonoridades em seus potenciais performativos no
fornece um panorama mais aprofundado acerca dos efeitos de sentido que a performatividade

pode produzir no contexto dos estudos das sonoridades enquanto linguagem.

Segundo Austin, os verbos que indicam as intencbes de um ato de fala podem ser

compreendidos comao_verbos constativos ou verbos performativos. Por verbo constativo

compreende-se um verbo cuja mera intencdo é constatar um fato, uma verdade. Em principio,
nesses verbos ndo héa intencdo de performar/afetar/agir sobre 0s sujeitos que recebem essa
FRQVWDWDo}HVY FRPR SRGHPRV REVHUYDU SRU H[HPSOR

Em contrapartida, os verbos performativos seriam verbos que permitem ndo sé a interacao, mas

também o agir sobre os interlocutores que o recebem. No caso dos verbos performativos, €

explicito o interesse em afetar o interlocutor com suas proposicfes discursivas.

No entanto, no decorrer de suas pesquisas, Austin chega a conclusdo de que tanto os
verbos constativos, quanto os performativos performam sobre os interlocutores, dada a
VXEMHWLYLGDGH GH TXDOTXHU DILUPDomR DLQGD TXH HO
ERP DOXQR'H ¥XSGRU XPD VpULH GH VXEWH[WRYV SHUIRUPD!
qgue)Jodo é bom aluno, (Atesto que) Jodo é bom aluno ou (Penso que) Jodo € bom aluno.
(ARAUJO, p. 25, 2017). Conforme nos elucida Austié aqui observei duas coisas: que no existe

nenhum critério verbal para distinguir o enunciado performativo do enonc@atstativo e que 0 constativo esta
VXMHLWR jV PHVPDV FRQGLO}HVY GH LQIHOLFLG®GH TXH R SHUIRUPDWLY

Propondo isso, podemos concluir que toda(s) linguagem(ns) tem carater performativo e
gue, como podemos partir do pressuposto de que tudo é linguagem, - pois tudo esté passivel de
leitura, produz significado, € imbricado a um discurso, ainda que de forma subjetiva - toda
expressdo sonora é performativa e pretende agir no espago e no tempo com propositos

vinculados aos discursos do produtor da mensagem.

Ainda nessa analise sobre as relagdes entre os verbos constativos e performativos,

Austin nos diz:

Parece-me que o enunciado constativo esta sujeito as infelicidades tanto gelauntciado

performativo e quase as mesmas. (...)Nao importa quem pode informanpadita o qué. E
se estd mal informado? Entdo pode-se nao ter razdo, € tuddirfngrA que é falso é direito
do homem. E, entretanto, essa impressao pode nos conduzir a ubeefato ndo ha nada
mais comum em descobrir que ndo se pode afirmar absolutamente nadzta desplguma
coisa, porque nao se estd em posicdo de afirmar o que quer que segapadeualias,

acontecer por mais de uma razdo. (AUSTIN, 1990, p.118)
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Partindo dessa base tedrica sobre a performatividade e a Teoria dos Atos de Fala,
podemos trazer a discussdo para o campo da expressdo da fala como uma expressac
indiscutivelmente corporal e sonora que pretende constituir-se constantemente como uma
expressédo performativa. Para compreendermos melhor essa relagcéo, evoco as palavras de Judit
Butler, que nos diz o seguinte:

O corpo é o ponto cego do que se diz, aquele que age pelo excessoédditg, mas também
aquele que age através do que é dito. Dizer que o ato de fala é um atoicavpbsignifica
que o ato é duplicado no momento do dizer: € o que se diz e, entdo, e diger no qual o
instrumento corpo do discurso performa. Entdo, um enunciado, bagsatks numa analise
gramatical, pode ndo parecer ameacador. Mas a ameaca emerge pnéeisamess do ato
que o corpo performa no ato de fala. (BUTLER, 1997, p. 11)

Neste sentido corpo e ato de fala, ou até mesmo, como estamos aqui defendendo, corpo e
som performam em consonancia e a0 mesmo tempo. S&o, por isso, aspectos de uma mesms
producdo de movimento. Tanto a acédo dos corpos como dos atos de fala (ou sonoros, expressos
enquanto linguagem discursiva dos corpos que os produzem) interagem e se reforcam um no
outro, potencializando seus aspectos performativos, como podemos compreender a partir dos

dizeres de Joana Plaza Pinto:

O que faz o ato de fala uma acé@o esta redobrado pela for¢ca da ilocu¢do e petioforg
movimento, doagir do corpo que executa a ilocugdo. Assim, paesenca material e
simbdlica do corpo na execugdo do ato € uma marca que se impde no efeitoulisiico.
Uma ameaca se materializa pelo enunciado performativo que a opera, mas jpehobéfeito

do movimento do corpo que executa o enunciado. Essa afirmac@oiajydamomo se poderia
esperar, uma dicotomia corpo/linguagem, mas ao contrério: mostoaajeito doato de fala

é operado ao mesmo tempo pelo que é dito, pelo quem diz e pelo como é#ditmmo o
corpo diz, como o enunciado diz. (PINTO, 2013, p.85).

Até aqui, temos que corpo, som e performatividade estdo imbricados em um processo no
qual as fronteiras entr®nde comec¢a um e outro termir@da vez estdo mais embacadas.

Vale lembrar que estamos abordando essas questfes para termos uma maior compreensac
sobre os aspectos performativos das sonoridades negras oriundas de todo um contexto de
corporeidade constituido a partir de um regime escravagista. Temos em vista a expegéncia da
populacées africanas que povoaram as Ameéricas no periodo colonial e que ainda deixam marcas
deste processo em nossa sociedade. Portanto, toda leitura que fizermos aqui em relacdo as
guestdes corporais, nesta pesquisa, tera sua reverberagdo sobre os aspectos sonoros relacionad
aos corpos uma vez que estamos compreendendo corpo e sonoridade como sendo manifestagoe:
apesar de distintas, inseparaveis de uma mesma presenca. Essa ideia parte do principio fisico de
gue ndo ha som sem movimento, assim como nao havera ressonancia sem um corpo. Podemo:s
pensar, por exemplo, em um violdo. O movimento das cordas produz a sonoridade que ressoara
no corpo do instrumento, sendo por isso, indissociaveis, numa perspectiva imanente, dessa
producdo sonora. N&o distante disso, temos que pensar que as cordas sdo acionadas pelo ,0

pela, violonista dependendo o som do violdo dos gestos corporais dos dedos do instrumentista.



24

Pensar uma corporeidade negra no contexto brasileiro requer um olhar que considere o
processo cultural, social e histérico de seus agentes sob uma perspectiva que busque
incessantemente romper com os paradigmas coloniais. Estes paradigmas tendem a narrar,
documentar e propagar os modos de vida dos negros, a partir de conveniéncias politicas e
ideologicas marcadas por processos e métodos de controle de corpos subalterhizados
biopolitica (FOUCAULT, 2004; AGAMBEN, 2007); e necropolitica (MBEMBE, 20)em
como estigmatizam 0s negros num processo de reducionismo de sua condicdo a um
corpo/esforco de trabalho escravizado e/ou domesticado.

Julio César Tavares(2012), em seu li@anca de Guerranos apresenta um panorama
gue delineia importantes aspectos socioculturais, dados no contexto da diaspora africana (HALL,
2005), na qual podemos observar, sob um viés antropoldgico, alguns importantes aspectos que,
constantemente, buscam rupturas com esse processo de estigmatizacdo do corpo negro.

Trata-se de um contexto no qual os negros estavam fisicamente cerceados de sua cultura,
de seu convivio social, de seu cotidiano. Desumanizados, expostos a maus tratos e ao trabalho
forcado. Assim, nos corpos negros da diaspora africana - marcados pelo que Agamben (2007)
nos apresenta como conceito dela nua - expostos ao controle de um poder soberano,
destituidos de valor social, expropriados de si e explorados ao maximo em sua condi¢do de forca
de trabalho, acabaram por se dar diversos processos de resisténcias e rupturas contrarias

condigc&o imposta a seus corpos no mundo colonial.

Tavares defende que, a partir de uma codificacdo gestual inscrita no corpo, 0s negros
conseguiam reestruturar o elo de conexdo com seu universo césmico, apesar deste ser
constantemente massacrado pelo cerceamento de sua liberdade. Esse repertdrio gestual, nascid
no seio das comunidades negras oriundas da diaspora africana, garantia em Ultima instancia a
continuidade das mais diversas maneiras de se constituir cultural, identitaria e ideologicamente.
Assim, resistindo e sobrevivendo as imposi¢des coloniais, constituiram-se e se desenvolveram 0s
mais diversos métodos de manutencéo e perpetuacdo da cultura, da filosofia e do modo de vida
dos negros nas Américas.

Podemos compreender este contexto posto como gerador de uma corporeidade
constituida de fragmentos, em meio & imposicdo escravagista, sendo constantemente
ressignificada e reestruturada nos corpos dos sujeitos negros, individual e coletivamente,
compartilhada, enfim, na enaéage sua existéncia. Foi, portanto, resistindo e inventando as

20 termo enacdo foi criado pelos bidlogos chilenos Humberto Maturana e Francistzy Wemado emprestado do
poeta chileno Antonio Machado. Representa o estado em acédo, sendo esta de ddotay pgrossui no ambiente

a sua referéncia crucial. Embora originaria de dentro, esta atividade estabelecefumda mongruéncia e decisivo
compartilhamento com o mundo exterior. Assim, guiada pela percepegépalos sujeitos € a compreensao da
forma com a qual o sujeito que percebe guia sua agcdo em uma dada sResc#nindo, enacéo pressupde que, dos
esquemas sensorio-motores que vivenciamos, emergem atividades cognitivasstaasacdes vivenciadas os
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mais diversas praticas de liberdAd@OUCAULT, 2004) que os descendentes de Africa
desenvolveram e fizeram uso de seus Saberes Corporais que, postos a prova no contexto de
resisténcia a escravidao, desde sempre geraram processos descoloniais em meio a culture
imposta pelos colonizadores. Nas palavras de Tavares:

Nesta exclusdo dos saberes, temos, de maneira concreta, um total distanciamelgaidaqu
foi a principal arma dos negros para ativar uma resisténcia e empreeretgstiao de sua
historia de rebeldia: o seu CORPO. Apesar de dinamitado pelo processo aledé&sce
dominacdo, o corpo negro preservou e condensou uma sabedoria peloemtos, pelos
ritmos e pela energia, bem como pela oralidade, que vem sendo transmitidaj®mam
plano conspirativo, invisivelmente instalado no interior da prépria socieB4¥ARES,
2012, p. 25 e 26)

Temos, entdop corpo negro como grande processador, veiculo de experiéncias e
saberes diversos aplicados no processo de resisténcia a escraviddo do povo de Africa. Esse corpc
tem, combinado e expressado em gestos, ritmos e energias, um processo autdnomo e eficiente ne
producdo de saber, de arquivo e memoria de suas cosmogonias. E constituidor e mantenedor de
diversos repertorios que se desdobraram nas mais diversas formas de organiza¢fes sociais €

culturais.

Neste percurso, se constituiram as muitas maneiras com as guais 0S negros encontraram
de resistir a imposicdo escravagista, buscando rupturas e caminhos nao sé para sua
sobrevivéncia, mas para perpetuar a vida: em condicdes de liberdade, de ser humano, sagrado ¢
integrado com as forcas da natureza, assim como era em Africa. Assim, 0 corpo negro passou a
ser o eixo central de todo processo de producéo e perpetuacao de seus saberes de matriz negr
nas Américas.

Aqui se encontra o eixo maior (...): a compreensao de um dosdanérmgue caracterizaria a
manifestacdo e a reproducdo dessa sabedoria dos negros africanos eata RBASABER
CORPORAL. Este constitui o ndcleo de um conjunto de atitudes configuradaanem
estratégia, cuja finalidade é a edificacdo de espacos por onde a identidade sociocaltural sej
preservada. Na pratica cotidiana, essa estratégia consistiria em uma identidade a partir deste
préprio saber, isto é, a identidade corpéreo-gestual, na qual os ritmosrai® e a

movimentacdo gestual tornam-se indices de um processo de preservac@ocdasds uma
cultura em permanente combate e adaptacdo contra sua extingdo.(TAVARE®, 2812 26)

Partindo dessa premissa podemos comecar a refletir sobre o que teria sido a construcao
desses contra discursos corporais que se encontravam alojados nos corpos dos individuos dess.
intensa e inevitavel experiéncia afrodiaspérica. Da mesma forma, € possivel compreender que
essas relacdes entre corpo e identidade também se fazem no discurso sonoro produzido por esse
corpos negros: o discurso sonoro fornece substrato a constru¢cdo de uma identidade negra. Comc

exemplo, podemos citar o som de um tambor, ou o toque forte das maos em um atabaque de

sujeitos independentemente guiam e podem ser modulados pela peragpghcantexto formula e nos sugere.
(TAVARES, 1984, p. 30 e 31)

°5,%%$6 7KLDJR )RUWHV 33UIWLFDV GH OLEHUGDGW LHEMD ) BXFRD %0 WO R¥H
volume 14, nimero 1, p. 181-197, abril de 2017
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terreiro: a pele humana e a pele do instrumento nos remetem a uma producdo de efeitos de
sentido, mas também a (re)construcdo de histérias, narrativas, contextos silenciados

sistematicamente. Nas sonoridades negras, ndo apenas as notadamente musicais, mas na
palavras, timbres, oralidades que atravessam o tempo, ha também esse aporte epistemoldgico do
povos negros sobreviventes as estruturas escravocratas em meio a diaspora negra. O som nasc
no/do corpo. E nele se produzem os discursos necessarios a sobrevivéncia do que podemos

chamar culturas negras.

Portanto, faz-se importante visibilizar e dar continuidade aos muitos projetos
decolonizatorios encontrados nesse processo de constituicdo social e cultural dos povos
descendentes de Africa nas Américas, haja vistas as estruturas hegeménicas que preservam aind
modelos sociais e culturais racistas, eurocentrados, ndo num sentido territorial ou fronteirico,
PDV VREUHWXGR QXP VHQWLGR JHRSROtWLFR 1DV SDOD®
nmR TXHUR PH UHIHULU j JHRJUDILD SRU VL Vy PDV j JHRSES
2008, p.290)

E no corpo e no som que transitam e se operam multiplos saberes que passam,
perpassam, atravessam e nele(s) se fundamentam. Ambos, no cenario da oralidade, sédo por ond
se perpetuam todas as areas do conhecimento no contexto da cultura negra que teve de
sobreviver ao regime escravagista e sua cultura opressora. E no corpo que ss fitas
gue permitem ainda estarem vivos diversos movimentos culturais, de matriz africana, espalhado
pelas Américas. Nesse sentido, € pelo corpo que se produzem o0s sons e palavras (por) onde st
fala e se salvaguarddD PHPyULD GR JUXSR SRU PHLR GH PRGXODOo}H
de vida no tempo e no espaco de origem. Passa 0 corpo a constituir o saber da comunidade e &
perfazer-se como arquivo e como arma. Passa a fortaleekr-FRPR XP VDEHU FR
(TAVARES, 2012, p. 82)

Diferente, portanto, da perspectiva de saber ocidental, o viés afrocentrado da cultura
negra tem o corpo e suas sonoridades como um grande livro em que se inscrevem 0S NOSSOS
sabereshem como todos 0os mecanismos culturais, politicos, filosoéficos, discursivos e artisticos

gue perpassam a trajetéria da cultura negra nas Américas.
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2 +O CONTEXTO DO TEXTO DRAMATICO

2.1 +Considerag0es iniciais Sobr&ortilégio

O texto teatralSortilégiq documento sob o qual nos debrucamos, é disponivel online,
pelo IPEAFRO no acervo de livros sobre temas afrobrasileiros. Trata-se de uma coletanea de
SHoDV WHDW UDrarvasHkre Rdyi®@De prdlogo para brancos: antologia do Teatro
negro-brasileiroo HGLomR RUJDQL]DGD SHOR 7(1 DQR GH R
escritores d&poca que escreveram dramaturgias com o protagonismo negro para que o TEN as
pudesse encenar. Entre eles podemos citar, Vinicius de Morais, Lucio Cardoso, Nelson
Rodrigues. Cabe levar em conta que a escolha pelo3extiégioem meio a outros tantos, se
da também pelo fato de que h& ai um protagonismo negro, ndo sé no enredo da historia, mas,

sobretudo na mao da dramaturgia.

Antes de irmos a analise do texto dramatico em si, ressalto alguns apontamentos de
ordem contextual. Vale considerar que o carater de Teatro experimental permitia ao TEN nao sé
beber em fontes diversas para os processos de montagem, como também criar novas formas,
novos caminhos e novas maneiras de se pensar e fazer Teatro além de inaugurar a ideia de st

pensar e fazer Teatro negro no Brasil.

Como nos mostra Godoy (2012), em sua pesquisa, Abdias do Nascimento utilizou
modelos teatrais consagrados no contexto da histéria do Teatro ocidental em sua dramaturgia, se
valendo de linguagens eurocentradas de forma conveniente e consciente, promovendo uma
relacdo intertextual entre sua obra Sortilégio e outras obras escritas por grandes dramaturgos do

mundo ocidental:

Este trabalho pretende mostrar de que forma Abdias Nascimento, ao utilizalogecurs
estruturais analogos aos de autores considerados marcos de transformagamatiagia no
século XX como Bertolt Brecht, associa um projeto estético consciente ao prqodisito e
social mais amplo do TEN (Teatro Experimental do Negro),indicado pela presenca d
intertexto que pode ser considerado marca da modernizacdo do Teatralrdmiséculo XX
(GODOY, 2012, p. 54).

Podemos assinalar também, na citacdo extraida da pesquisa de Godoy (2012), que era
uma estratégia de empoderamento, por parte da dramaturgia de Abdias do Nascimento, se valer
de linguagens teatrais europeias de encenacgéo. Feito por corpos negros, com suas narrativas ¢
marcas projetadas nesse Teatro experimental, afirmava o potencial da populacdo negra, tanto no
gue concerne a sua evidente teatralidade - oriunda de suas matrizes africanas, quanto no que s
refere a sua capacidade de adaptacédo e ressignificacdo de seus modos culturais (MARTINS,
2003) -. Nesse sentido, o TEN subverte a ordem vigente que relegava a populacdo negra um
lugar de submissdo e pouca capacidade intelectual, promovendo um espac¢o de protagonismo

para o homem e a mulher negra no campo das artes.
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Como podemos observar nos estudos de Godoy,
De um lado, ha a proposta social e politica do TEN de inser¢cdo do negoo co
protagonista das pecas e representando sua propria historia, além de contrémenatv
para a conquista de direitos de trabalhadores e trabalhadoras; de outro, ddaubeern
estética das pecas que traziam a influéncia de autores estrangeiros e de estruturas que
coincidiam com o propdsito tematico e formal das encenagdes, como a recuperagdo d
Teatro do mistério (GODOY,2012, p. 56).

Isso nos mostra a importante contribuicdo do TEN, ndo s6 na consolidacdo de um Teatro
negro que serviu de moldes a muitos outros grupos posteriores, descendentes de sua trajetoria,
mas também na consolidacdo de um Teatro moderno, com altissimo teor de inovacao, dado
também, a seu carater experimental, sendo importante referéncia na projecdo de um Teatro

nacional referéncia de sua época.
2-2 Sortilégio +A peca (NASCIMENTO, 1961)

As personagens principais da peca sao: Emanuel, Efigénia e Margarida, respectivamente,
advogado negro, sua ex-namorada negra e a esposa branca. Um coro de trés iads (filhas de santc
e mais trés orixas (divindades): Exu, lemanja e Omolu completam o elenco. Entre os textos que
nos serviram de base para essa pesquisa, encontrei uma excelente sinopse do texto, escrita pc
Macedo (2005), em sua dissertacao de mestrado, que utilizaremos para que o leitor tenha contato
com o enredo e a trama da peca, e assim, possa fluir melhor contextualizado em nossas analises

dos dados.

Resumidamente, o enredo da pecga conta o drama de Emanuel, advogatbe megproedido e
totalmente assimilado aos valores e crengas da cultura branca ocidental. A entemacao
inicio com as iabs preparando um despacho para Exu. Logo em sedguida ewnlvogado
negro que fugia da policia apés ter assassinado a esposa branca que o traf@n@amir

um local afastado, ele topa com o despacho. Embriagado pouco a poutachetz deixada
como oferenda e somada a tensdo de ter a policia em seu encal¢o, Emanaelgpagsaes
gue mesclam aparigdes dos orixas e sua vida em forniasthe back No passado, havia
abandonado Efigénia e se casara com Margarida, loura, branca, gizecgrdando pelas ruas
ainda na época do nhamoro com a negra Efigénia. Na noite de nlpcias,idegoeba noiva ja
nao era mais virgem e que se casara com ele somente para limpar a hamiiad&fayénia,

por sua vez, tinha a ambic&o de ser uma bailarina famosa e, devido getsse eb entregou
virgem a um homem branco ao 17 anos enquanto namorava EmarsietioRoente, a
carreira de bailarina é deixada de lado e Efigénia acaba tornando-se prasiitase a
Pomba Gira (Exu) tivesse possuido 0 seu corpo em castigo por renagasrigens e tentar
SOLPSDPWDRJIXH QHIJUR® VH HQWUHJDQGR D XP KBPNPSRUDQ
Emanuel fazem com que ele estabeleca didlogos com a ex-namorada e comaa espos
assassinada que, conjuntamente as apari¢cdes dos orixas, levam o advogado unmaadiziar-
reflexdo sobre sua vida questionando os valores culturais e religiaseke @bsorvidos. Ao
final da pec¢a, o advogado recusa a cultura ocidental, através da atitbdkcsintle se despir
das roupas que trajava, e afirma o universo e a cultura afro-brasileinalgi@snomes de sete
Exus. Nesse momento, as filhas de santo o matam, atravessando-lhea addarExu
(MACEDO, 2005, p.221)

Podemos perceber na trajetoria da trama da peca a intertextualidade existente no
espetaculo cor®telo de William Shakespeare, como nos mostra Godoy:

No enredo da peca encontramos referéncias intertextuais a narrativa da tradicacclitecria
a retomada da pegtelo. O ciime de Emanuel, incitado pela antiga namorada Ifigéniapleva-
a matar sua esposa Margarida. Em meio aos delirios, no entrecruzamemmagks de
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passado e presente, enquanto observa os despachos feitos para Exu ed@guia pdlicia, a
personagem vé seu reflexo em Otelo (GODQY, 2012, p. 58)

Assim, utilizando-se do recurso da intertextualidade, e promovendo uma série de
hibridismos entre estruturas teatrais eurocentradas e a pungente cultura afrobrasileira, o0 TEN
trouxe a cena uma nova perspectiva de se pensar o Teatro no Brasil e abriu portasgara que
presenca do negro no Teatro pudesse ser, sobretudo, retratada a partir de suas proprias
perspectivas, deixando de ser, mero fundo de pano, ou mera representacdo caricatural, como

eram até entdo apresentadas as personagens negras no Teatro nacional (ROSA, 2007).

2.3 tSonoridades performativas: indicioeem analise

Conforme fora dito anteriormente, a nocdo de sonoridade que compartilhamos neste
trabalho é a da sonoridade constituida a partir do processo de significacdo e sentido construido a
partir da escuta, atividade essencialmente corporal. Ousamos aqui dizer que corpo e sonoridade,
constituem um mesmo evento, um mesmo movimento, séo indissociaveis, se fundem e se
confundem nos processos de expressao sonora.

Os recortes extraidos do texto teatral analisado nesta pesquisa tém, todos eles, relacédo
direta com a concepc¢do da trilha sonora, da sonoplastia e de toda sonoridade considerada
performativa e fundamental fio condutor discursivo do espetéculo.

Por performatividade, podemos lancar mé&o do conceito trazido por Austin(1962
nome é derivado, eBIUR GH 3SHUIRUPDU" YHUER XVXDO SDUD 3*Dom
discurso é performarumaacddR GLVFXUVR QRUPDOPHQWH p SHQVDGR F
(AUSTIN, 1962, p. 06-07)

Fazem, por isso, sentido, os sons e sonoridades pensados para o espetaculo de maneira
evidenciar a performatividade discursiva da peca, sendo, portanto, toda sonoridade entendida
como acdo intencional, produzida no contexto do percurso dramatico construindo,
conjuntamente as personagens, a trama do espetaculo. Poderemos ver como isso ocorre, de

forma mais evidente, no decorrer de nossas analises.

Em nosso primeiro recorte é possivel identificar uma série de caracteristicas que
dialogam com as hipoteses e tedricos até aqui apresentados. Os musicos, responsaveis pelo qu
$EGLDV FKmDRBDa @dficd TXDQGR UHIHULGRYV QD ILFKD WpFQLF
SFRUR LQWHUQR GH WDPERULVWDV H FDQWRUHYV I|ILOKDV |
161).

Assim, fica evidente a iniciativa de levar a cena o contexto afrobrasileiro, ainda que
dentro de estruturas teatrais de referencial europeu, dando voz e visibilidade a uma estética

sonora negra num contexto de prestigio como é o Teatro de palco italiano.



30

a critério do diretor o coro interno podera ser transferido para o palcturgd@o da
macumba se realizar as vistas do publico, desde que néo prejudique a atdesi&tério
e irrealismo fundamentais para a evolucdo do drama intimo do heids éma
transposicao naturalista s6 prejudicaria a pega que nao pretende trazer dotegrafa
etnografica da macumba ou do Candomblé, nem a simples reprodiadiach dos rituais
negros (NASCIMENTO, 1961, p. 161).

Nessa passagem podemos observar que a estética sonora negra era utilizada de forma
performativa (AUSTIN, 1962), intimamente imbricada ao percurso dramatico do herdi. Sua
utilizacdo estratégica servia de condutor da trama e também para sugerir uma ambiéncia de
SPLVWMNBAEARMENTO, 1961;*2'2< $R GL]HU TXH D FULWpPULR
interno podera ser transferido para o palco e a funcdo da macumba se realizar as vistas do
S~EOLFR™ $EGLDV QRV LQGLFD VXD LQWHQoOomRCa@ddmeHU VR
como recurso constituidor da trilha, distanciando a pratica da musica de terreiro de uma mera
representacdo alegérica e a ressignificando como sonoridade performativa no contexto do

espetéaculo.

2.3.1 Rubricas: sons e siléncios nas indicacdes da obra

Também conhecidas como rubricas, ao longo dos textos teatrais € comum serem
apresentados pequenos comentarios entre parénteses, que vem a orientar marcas de como deve
ser dirigidas falas de personagens, ou mesmo como devem ser conduzidas luzes e a trilha sonore
proposta, indicando o que se espera da ambiéncia proposta para a cena. N&Goaiédgie,

essas marcas estao presentes ao longo de todo o texto.

No livro O parto de Godbde Luiz Fernando Ramos (1999), as rubricas nos sao
apresentadas como um caminho para conseguirmos entender como se davam ou eram
pensadas as encenacdes de obras teatrais, ou até mesmo pensar como poderao vir a ser as

futuras. Em suas proprias palavras, Ramos nos diz que:

Uma clara alternativa do pesquisador que se furte a analise do espetaculo e pretenda
buscar na literatura dramética algum ponto de contato com a futura ou passada
encenagdo, mesmo que s6 de forma especulativa, é, pois, recorrercas rir
didascalias. Naquele espaco especifico do texto dramatico esta esbogada uma
primeira encenacdo virtual, transcorrida simultaneamente a sua criacaoO&RAM
1999, p. 16)

Ha portanto, uma potencialidade observavel nas rubricas enquanto indicios e referéncias
dos modos e inten¢des do dramaturgo ao idealizar a montagem do espetaculo teatral durante o
seu processo de escrita. Com isso percebemos ser possivel compreender mais das motivacoes
dos ideais que impulsionaram a criacdo da obra teatral especulando as rubricas indicadas dentro
do texto dramético. E Ramos continua:
Sera ainda ali, contudo, onde o dramaturgo indicou sua primeira leituraaenernadp

que restard a Unica pista concreta da cena que ele imaginou, ou ja construia, & agor
UHFRUGD e FHUWR TXH HVWD 3YLVMR™ QmRDWHRHIHEK®P
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concreta, o que a transformara profundamente. Mas é a forma literarieadzacsabeca do
autor, este encenador conceitual, e como tal se torna vital para o leitor que encena
imaginariamente, também sem o espetéaculo para se referir. (RAMOSp126),

Assim sendo compreendemos como pontos fundamentais de nosso objeto de analise as

indicacBes de rubricas para conduzirmos as analise desenvolvidas nesta pesquisa.

Logo no inicio do espetaculo, temos a cena de uma oferenda de um galo, pois se trata de
um despacho para Exu. No entanto, toda cena é reproduzida por mimicas e fica a encargo da
sonoplastia reproduzir os sons da ave sendo abatida durante a entrega. A indicacdo da
VRQRSODVWLD VH DSUHVHQW DseQsRbitarivertd % Lr@jddy He/un® gdléd §eH V
debatendo para morrer. Carcareja, rufla as asas, por fim um grito agudo da ave estrangulada
FRUWD R HVSDoOR MRSTIMENTOQLOQLFp R63)

Neles, podemos observar a importante presenca do elemento Sonoro como recurso para
reificacdo do objeto, no caso a ave, a partir da sonoridade relativa a ele permitindo uma, ainda
gue invisivel, materializacdo (WISNIK, 2002) desse objeto dentro do percurso dramético.
Relembrando o que nos fala Wisnik sobre a ideia de que o som nos oferece perceber um modo
GH 3 FRQKHFLPHQWR H VRQGDJHP GH FDPDGDV PDLV VX
valor de uso magico reside exatamente nisso: 0s sons organizados nos informam sobre a
HVWUXWXUD RFXOWD GD PDWpULD @Bsim XaHotd®Dmdsdivel, hessed D Q
FRQWH[WR GH 3LUUHDOLVPR ™ H 3R,pVBl) utiliZar-se 04 GidhaGohor
e da sonoplastia do espetaculo como recurso provocador da continuidade da trama além de
promover ambiéncias e discursos que reificam e reiteram os ideais do grupo, no contexto deste
espetaculo, que nos promove a reflexdo sobre as condi¢cdes da realidade etnicorracial a qual

estamos sujeitos, principalmente nds, sujeitos negros.

$ VXJHVWMmMR GH XP 30ORQJR VLOrQFRLIR3) nds$t&st@(a 72
manipulagdo das sonoridades no encadeamento da trilha sonora sempre em favor da
dramaticidade da cena e da conduc¢édo do percurso dramatico do heréi Emanuel.

Ha no texto, também, algumas falas, que sugerem e reforcam a presenca das sonoridades
como condutores do percurso dramatico e como recuperagdo das memoérias de uma negritude
SHUGLGD QR WHPSR SRU (PDQXHO SURWDJRQLVWD GD WU
derramarei musica e vozes, vozes inesperadas que pescarei no fundo do seu poco de
UHFRUGDO}HV’ 1$6 &, (16%)2 Por outra vez, indicam a relacdo tensa que a
cultura negra sempre travou com instituicbes e organizacfes governamentais. Nao é segredo a
perseguicdo policial a pessoas negras e suas praticas desde os tempos escravagistas até hoj
3 SUHQGHP WaDdB,EFrHasH &/ PADde SahtdASCIMENTO, 1961, p. 166).A
indicacdo do instrumento, na fala da Filha de Santo I, demonstra como a estética pode atuar
DLQGD TXH QD SDODYUD *WDPERU"~ QD ICé@lddnibléGireseieP GH
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apenas enquanto palavra dita que, por si sO, ja reproduz um contexto cultural e estético
especifico. Portanto ndo sé o som dos atabaques, mas cita-los, dizer deles, produz um discurso
gue performatiza, num sentido critico, permitindo evidenciar a perseguicdo que sofreram e ainda
sofrem os terreiros de Candomblé ou qualquer outra manifestacdo religiosa de matriz africana
em Nnosso pais.

$ SDODYUD S WDPERUHV" PDWHULDOL]D R REMHWR QR F
faz presente na palavra. Ao soarem 0s sons dos atabaques, néo visiveis ao publico, ndo so o
tambores se fazem verossimeis no contexto da peca, como todo o ambiente e contexto no qual
esta inserido também. No entanto, justo por ndo estarem visiveis, pois a indicacdo € de que a
sonoridade de terreiro deva aparecer provocando um clima de irrealismo e mistério, a presenca
do som dos atabaques, recorrente durante quase todo o espetaculo, se transforma num espécie ¢
condutor de climas do espetaculo. Podemos perceber que sua presenca, por se tratar de umn
instrumento de estética evidentemente negra, marca o espetaculo com uma sonoridade carregad:
de signos que trazem a tona climas e ambiéncias cénicas até entdo pouco ou nada utilizados nc
cenario teatral da época, a ndo ser em outros espetaculos do proprio TEN. Alguns exemplos
dessa utilizagdo do som dos atabaques foram recortados do texto seréo elencados e comentados

seqguir:

Vai sair pela esquerda. Subitamente soam fortes os atabaques.(...) Ouvealavsas p
cabalisticas do pai de santo, dando inicio a funcdo. Os atabaques iniciam entgoégiaales
fundo ritmico em surdina que permanece até o fim da peca, acanganbs pontos,

balizando ritmo e intensidade, conforme indicac§pBASCIMENTO, 1961, p. 174)

Aqui cabe ressaltar, além da presenca do som e dos ritmos dos atabaques, a voz de um
pai de santo (note-se que se trata apenas da voz, contudo, por isso mesmo se faz presente
personagem dentro da situacdo dramatica, embora ndo se veja sua presenca fisica em cena
reforcando o carater de mistério e irrealismo) sendo condutora da continuidade do espetaculo.
Mais adiante temos outras duas indicacdes de toques de atabaque como continuadores do
percurso do heréi na trama, indicando a intensidade crescente por vez e, por outras vezes, a
diminuicdo abrupta da intensidade, propostas como dindmica para a musica dos atabaques
SUHYLVWD QD WULOKD 32V DWDEDTXHW FUHVERPVRRS$GR)\
DWDEDTXHV GLPLQXLX UHSHQWLQDPHQWH ,GHL7BQWH®@VLGD
PHVPR 32V DWDEDTXHV YLEUDR 188$6&,0(172

E interessante pensar, nesse sentido, como um atabaque ou qualquer outro instrumento de
musica negra trara em si, seja na sua imagem, No seu som ou simplesmente na pronuncia de se
nome, toda carga de memoria e contexto cultural no qual esté inserido. Pensando na trilha sonora

do espetaculo, podemos perceber como Abdias se valeu desses aspectos na condugdo da histori
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e também na produgdo de climas e ambiéncias, intervindo com a sonoridade no estado de
espirito das personagens e, quica, dos espectadores da montagem. Ainda pensando sobre a
dindmicas sugeridas pela trilha sonora, encontramos esses recortes que sugerem a variagao d
LOQWHQVLGDGH GD P~VLFD SDUD LQWHUYLU QD FRQGXomF

Y L R O HNRABCRVIENTO, 1961, S s (PDQXHO GHVFH (VSLD D ULED
(NASCIMENTO, 1961 S 3 2 SRQWR GH ;DQUOASEIMENTOH YLEL
1961, S H 32 FDQWR GH ,HPDQMi VR FH176) $602md$ bisrvar

nessas passagens a forca e a importancia da trilha e das indicagbes de sonoplastia comc

produtores de sentido e guias do percurso dramatico.

Outra referéncia, marcante no que concerne ao usufruto do material sonoro da cultura
negra, na construcdo da trilha sonora esta na utilizacdo de alguns’ miEntosxas na
construcdo do percurso dramatico aliados ao som dos ritmos dos toques de terreiro. No
proprio texto pudemos ter acesso as partituras musicais onde as melodias desses pontos foramn
registradas. E possivel perceber também que esses cantos de terreiro pontuam alguns
momentos da trama, sempre conectados ao percurso dramatico do espetaculo. As indicacdes
dos cantos de terreiro encontrados no texto trazem consigo, a cada entoar desses pontos, ac
som dos atabaques, os arquétipos referente a cada um dos orixas que, juntam-se a trama e,pc

sua vez conduzem a sua continuidade.
2.3.2 +0Os canticos dos orixas

Cabe comecarmos apontando o quanto tocar atabaque e entoar canticos € performativo
nos Candomblés. E através do canto e do toque dos ataques que se evoca e se€asispende
divindades. E pela conduc&o sonora do conjunto canto/atabaque que se estabelece a dinamice
da sessdo. Da mesma forma, eles conduzem o espetaculo. No entanto, ainda que trazidos &
cena, esses elementos ndo se desvestem de seu carater evocativo: quem toca, evoca. Quel
entoa os pontos também, incluindo tanto quem puxa o0 canto, quanto as pessoas que O
respondem. Nesse sentido, a proposta de Abdias promove a constituicdo de um ritual que se
presentifica na proposta da cena, trazendo a tona o contexto do ritual, estando para muito além
de uma mera representacédo folclorica. O rito de Candomblé se constitui enquanto verdade a
partir de suas sonoridades que performam na obra se fazendo mais que um pano de fundo,

uma simples trilha sonora. Nele, sacrifica-se a personagem Emanuel, e com ele toda a

* O ponto, no Candomblé, sdo as palavras entoadas em melodia, junto atowatabaques: em formato de canto
e resposta, sdo eles que trazem (evocacao, chamada) e levam (suspergsarca fisica dos orixas e eguns
para/do mundo dos vivos. Diferentemente dos Orixas, forcas imandateatureza, os eguns sdo espiritos
desencarnados, ancestrais, antepassados. Estes podem ser, por \maesotgamizados em arquétipos, tais como
os pretos velhos, caboclomalandros, presentes e comuns nas religides de matriz afroindigena

® Vide nota anterior.
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3E UD Q T Xjuanhe Gardrme. Com isso sua dramaturgia mata em cena a branquitude e liberta

seus agentes de um contexto branco, ainda que simbolicamente.

Ao longo da peca sao transcritos alguns pontos de Orixa: esses cantos pontuam
momentos especificos da trama, e estdo recortados a seguir:

X 33RQWR GH RASTWBNIO, 1961, p. 169): momento em que se inicia o

ritual de terreiro. quando se canta o ponto de Obatal4, Emanuel, esté fugindo, perdido, de

noite e o ritual do terreiro acabara de se iniciar. Entdo o dramaturgo nos da a seguinte

LQGLFDomR GH WULOKD VRQRUD 32V DWDEDTXHV HQWn
VXUGLQQD TXH SHUPDQHFH DWp R ILP GDelevdub e DFRP
EDL[DQGR ULWPR H LQWHQVLGDGH FRQIRUPH LQGLFC
momento toda sonoridade de ritual de terreiro é prevista de acontecer, no espetaculo,

como fundo permanente. Oscilando, desde a pouca intensidade, indicada pelo dramaturgo
FRPR 3VXUGLQD DWp FUHVFHU SDUD WRTXH LQWHQVF

ralentandos, conforme a indicag&o da cena sugerir.

1R IXQGR GR PDU Wi GH URQGD 'H URQGDURPRDBQ@MIH YWRKK

€ Obatald / O meu pai Oxald36 DUD Yi~ 371"QR PO EFEDVQI[Xi2OKD JLUD <
36DUDYI” $TXL QRMAHXDYRQJS$ FRUEPEDDGEH Fi$ FRULPED G
36DUDYI’ 2 PHX DWPRMIOI e TXHP SRGH PDQGDU 36DUDYii
1961, p. 168)

X 331Ro de Ynhansa (NASCIMENTO, 1961, p.170): Esse ponto é trazido no momento

da aparicao da personagem Efigénia. Faz-se ai portanto um elo entre a Orix4 e a personagem,
FRPR SRGHPRYV YHU QD VHIJXLQWH SDVVDJHP 3 HeQR PHL
aparece Efigénia (...) . Sempre que entra, oMd- R SSRQWR " GH ,QKDQVm SHOR
ILOKRV H ILOKDV GH VDQWR MASCIHBENTOCISH, p.HI0) CSD 5HL °

Podemos com isso supor que as caracteristicas da personalidade da personagem Efigénia
timbram em ressonancia com as caracteristicas da personlidade da propria Inhasa, Orixa de
personalidade guerreira e destemida, que delineia em Efigénia, a partir da conexdo entre a
presenca da personagem e o som da cantiga de Inhansa, os tracos e margesstmnakdade:
33UD ,QKDQVm DEDUiI SUD ,QKDQVm DFDUDMEBEDWHRIDXE P DS
Inhansa / que vem trazendo sua espada na méo / Aqui baixou a companheira de Xangd / O Santz
%iUEDUD VHQKRUD ,QKDQ&Anp.17D$6&,0(172

® Obatala, orixa do patedo dos iorubas, povo oriundo da Africa Ocidental, sobmedugiie compreendemos hoje
como Nigéria, Benin e Togo.
" Orixa dos ventos e das tempestades.
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X

Ponto de Yemanf4 (NASCIMENTO, 1961, p.176): nesse momento do enredo, aparece
Margarida. O canto de orixa, aliado a fala das personagens, sugere uma discussdo sobre o
branqueamento da cultura negra. A alusdo a Nossa Senhora, santa do mundo europeu, no pontc
cantado, mostra a relacdo hibrida que ha entre as culturas africana e europeia na formacéo da
cultura e da identidade negra no Brasil (MARTINS, 2003). Mostra também as tensdes e conflitos
existentes nesse processo de relacdo intercultural. Canta-se pra Yemanja, Margarida asta presa
uma rede de pesca que € segurada pelas Filhas de Santo que, juntas, fazem uma danca sensual
caminho de Emanuel. Enquanto, conduzindo Margarida, funcionam como vozes na cabeca do
heroi que comeca a mudar seu estado de espirito, conduzido pelas falas das Filhas de Santo qu
ecoam em sua mente como se fosse sua propria consciéncia, funcionando para como
representacdo dos conflitos raciais vividos pelo préprio hé@IKHJRX FKHJRX GRQD
Neste terreiro venho a dona lemanja. / Abencoai os filhos de loruba / O, compaix&do, nossa mae
<HPDQMiI 1RVVD 6HQKRUD 9HOHLUD GR O0DU 4XH WREF
NASCIMENTO, 1961, p. 176)

X 33RQWR GH(NASQIVENTO, 1961 p.183): E possivel observar, nesse momento do
espetaculo, quando comeca-se a cantar para Xangd, conhecido como o Orixa da justica, a
tomada de consciéncia da personagem em relacdo a sua prépria culpa, pelo fato de ter
assassinado sua prépria esposa. Podemos observar também a intertextualidade cOtela.peca

Sobre essa passagem, fala Godoy que:

No enredo da peca encontramos referéncias intertextuais a narrativa da tradicao
literaria como a retomada da pe@delo. O ciime de Emanuel, incitado pela antiga
namorada Efigénia, leva-o a matar sua esposa Margarida. Em meio ams,detr
entrecruzamento das imagens de passado e presente, enquanto obseralssdesjos
para Exu e Ogum e foge da policia, a personagem vé seu reflexo em Otelo(GZINOA
p. 58).

Na fala do proprio her6i Emanuel fica clara essa intertextualidade:

Que tenho eu a ver com Otelo, santo Deus? Ele matou... assassinou gor. cidrpor
caridade, ndo sei. Eu, ndo. Tenho as maos limpas. As maos e a almaol nagro de
alma branca, ndo. Branca por que? [sic] Quem ja viu a cor da?diimasambém é negro
como sou eu. No entanto... é poderogudusa breve, depoidebochando)Poderoso!
Poderoso, la4 pras negras dele. Comigo, ndo. Ndo sou dissaditar que esta droga €
sagrada... capaz de realizar prodigios... Fazer milagres! Pois simeshioma cabeca
vazia de macumbeirodésafig Exu, vocé ndo é uma tapeacdo? Entdo prove: me esconda
da policia... me faca desaparecer... Nao quer fechar meu corpo?

36ROR 4XHP YHQFH GHPDQGD" &RUR :;:DQJifiha;@@QJ{ ;I
Umbanda? Xangd / Xangb / Xangb /Coro: Cerveja na pedreira / Cerveja pra Xang6é Hoje
quartalHLUD 'LD H QRLWH GH ;DQJ{p318336&,0(172

® Orixa das aguas marinhas. Pode ser chamado por Janaina em diversas regidesdmpais,Nordeste, ou no
Rb de Janeiro, por exemplo.

% Xangd, nome atribuido também aos toques do Candomblé do Nordeste, pdoegen@rixa das pedreiras e da
justica.
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X 33RQWR GHY2[XPBBR,0(172 S Gi D LPSUHVVmR
momento, Emanuel est4 sendo convocado, pelas for¢as do orixa a , cada vez mais, aliado a uma
tomada de consciéncia gradativa de Emanuel do seu destino, se fundir com Exu, que, nessa
passagem, aparece, sonoramente, através de sua tipica gargalha, como podemos perceber n
texto RQGH D LQGLFDomR GD -WH LD KDL VAEJGDY rGHPHR QRIXFF8H GH ([
cada vez mais préoximo de receber a sua oferenda, que € o sacrificio do proprio heréi:,

Oxumaré tem as sete cores / As sete cores também tem nesse peji / Oxumaré éh meu Orixa /
Oxumaré é um amigo leal / Oxumaré é um grande general / E mudaoaddoégu/ Em
DQJROD p $QJRU{ 2[XPDUr YHP TXH HX YRMougbl/ AFRURIT
demanda vou ganha (NASCIMENTO, 1961, p. 185)

X  33RQWR GH 8JXP RULJ[er@ gtk é senhor do ferro. Nessa passagem, 0
heroi tenta se redimir com a imagem de seu verdadeiro amor, Efigénia que o rejeitara por ser
negro. O canto para Ogun esta ligado ao momento em que se escancaram 0s conditas da tr
do heroi e encaminhac@UHGR SDUD R VHX dgu@tPD[ GD SHoD 3

maié-& / Ogum de ronda / Ogun de |&-& / Ogum do Cariri / E o capitdo / E oalestatia / E
RUL[I TXH DEUH D HQFUX]LOKDGD 9HP GXHODQGR 1D PmR
p. 191)

No sentido da representatividade discursiva deste ponto de Ogun, podemos perceber a
relacdo entre o impeto natural do orixd Ogum, senhor da guerra, de ir para o conabdibele a
de Emanuel, em sua tomada de consciéncia, do destino que o aguardava, de se fundir ao orixa

(GODOQY, 2012), rompendo com seus medos internos, indo ao encontro a sua origem.

X 33R QW R G MAGXIMENTO, 1961, p. 194): Podemos dizer, também pelos

estudo de Godoy, que o Orixa Exu é:

33UHVHQoD PDUFDQW HK..)ariRa/coBhédid priestBbélecer a comunicagéo
entre deuses e seres humanos e temido por sua f@gampanha as visbes de Emanuel
que vai, pouco a pouco, fundindéH DR RUL[i = *2'2<

Esse ponto € o momento apice do enredo da peca Sortilégio. Exu, que geralmente é
saudado no comeco de um culto religioso, no espetaculo, aparece, por ultimo. Como a peca é
formada de recortes de memoarias que oscilam durante a trama entre passado e presente, podemc
até supor que o final da historia é também seu comeco, lembrando a imagem da cobra que come

0 préprio rabo. Também, claro, ndo seria diferente, a relacdo com a ambivaléncia e

19 Oxumaré, simbolizada por uma serpente, é o arco-iris.
™ Ogum é a guerra, o ferro, a forja, a agricultura.

12 Orixa do transito, das passagens: sem Exu nada se faz no CandomipiémEiro a chegar, a ser entoado nos
pontos. A Exu se alimenta antes. Se salda antes de cada ritual, fedta, ©@omgo Exu também sdo denominados
alguns Eguns, os quais sdo, da mesma forma, a ligagcao entre nsgseambspassados e ancestrais.

13 A autora faz referéncia @ montagem do espetéculo (1953 e 1979).
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comportamento enigmatico de Exu, que como nos ensin&id® 9 (5* (5 S 3([X
DWLUD XPD SHGUD RQWHP SDUD DFHUWEBW g¥ePe farsl sbrbdR KR N
trabalhos de um culto de Candomblé, conduz o espetaculo para o seu final, quando Emanuel se
despe de sua roupagem comportamental embranquecida e se conduz de encontro ao seu Eu maj
profundo da negritude, de sua origem ancestral, se fundindo e compreendendo seu Unico
caminho, naguele momento, que era dar-se a Exu, cumprindo as previsées que o coro, chamado
SRU $EGLDV GR 1DVFLPHQWRSGMERT®,RISL,D. BDMe, que\éle teria

seu reencontro com suas origens quando se fundisse ao orixa. E possivel dizer que Emanuel
chega, nesse momento, a uma tomada de consciéncia de sua negritude e renega toda &
branquidade na qual tentava se adequar por viver numa sociedade racista. No apice de seu
conflito, depois de tudo percorrido até ai, invoca as forcas e falanges de Exu-Rei, e se entrega

definitivamente ao Orixa.

3r 3RPgED™-é +py9DPR 6DUDYI (X €EXHWIRPR 6BBEDIT 3UI
ponto€ - H9DPR 6DUDYIY 1D-6RLAPP RVEIDWBHYLiYR - p88MRORER
6DUDYIiY -€/NiReBnrfRo-é/ Na fé de Zambe-é / Esse Quimbanda-é / &€ pomba-
gira€- p9DPR 6DUDYIY ([Xé7 WD eeXWD¥ if-é ([X 7LULUL
HODPR 6DUDYIif €[X9DPRBRBDUDYIY ~ 1$6&,0(172 S

Em seguida, ja fundido ao Exu, empoderado de sua ancestralidade, conduzido pelo som
dos atabaques, Emanuel conclui que, por ter assassinado Margarida, teria se transformado
num negro livre. Nas falas do her§i(X PDWHL ODUJDULGD 6RX XP QHJUR

X 33RQWR G HYNASCIMENTO, 1961, p. 195): Esse ponto é chamado pelo
dramaturgo de ponto funebre. Neste momento, em que é entoado, Emanuel aparece paramentadc
com as roupas de Exu e sua lanca, e calmamente se entrega como sacrificio a Exu, fuadindo-se
ele cosmicameri 332 UHHQFRQWUR GH (PDQXHO FRP VXD DQFH\
promove a reintegracdo do herdi tragico com o cosmos, permite-lhe recuperar, a0 menos no
HVSDoR PtWLFR H ULWXDOtVWLFR D KLMVB0ODOYRORZK. XD WUL

Assim, o ponto funebre, conduz a personagem central ao seu destino inevitavel, integrar-
VH DR 3FRVPRV™ RIHUWDGR DR GHXV ([X

Ao final do Espetaculo, o coro reproduz a mesma cena do inicio do espetaculo, porém, no
lugar dos sons de uma entrega de um galo,¥emh-D LQGLFDomR GH TXH 3(PDQ
PRUUH" H FRP DV PHVPDV IDODV GR FRPHOR 3DJHLWH GH G

“3/RXYRU WUDGLFLRQDO  TXH ID] SDUWH GRWERDWXRS%*GH &DQGRPEOp

.78)
PS Pombo-gira ou Pomba-gira séo Exus mulheres. Nesse ponto exaltémas qualidades de Exu.

6 Severiano Manoel de AbrewuJubiabd (20 de abride1886-28 de outubrde1937) foi

um babalorixado Candomblé e capité&do Exércitode Salvador, Bahia. Recebia o cabocliubiaba’, que foi

o caboclo mais famoso da Bahia, a ponto de chamarem o pai de samorpeldo caboclo. Foi pai de santo do n&o
menos famoso babalorixa Jo&ozinho da Goméia que recebia o calubel®Fath


https://pt.wikipedia.org/wiki/20_de_abril
https://pt.wikipedia.org/wiki/1886
https://pt.wikipedia.org/wiki/28_de_outubro
https://pt.wikipedia.org/wiki/1937
https://pt.wikipedia.org/wiki/Babalorix%C3%A1
https://pt.wikipedia.org/wiki/Candombl%C3%A9
https://pt.wikipedia.org/wiki/Capit%C3%A3o
https://pt.wikipedia.org/wiki/Ex%C3%A9rcito
https://pt.wikipedia.org/wiki/Salvador_(Bahia)
https://pt.wikipedia.org/wiki/Bahia
https://pt.wikipedia.org/wiki/Caboclo
https://pt.wikipedia.org/wiki/Pai_de_santo
https://pt.wikipedia.org/wiki/Caboclo_na_Umbanda
https://pt.wikipedia.org/wiki/Jo%C3%A3ozinho_da_Gom%C3%A9ia
https://pt.wikipedia.org/wiki/Candombl%C3%A9_de_Caboclo
https://pt.wikipedia.org/wiki/Candombl%C3%A9_de_Caboclo
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3 JDOR SUHWR™ TXH QHVWH FRQWH[WR SRGH VHU HQWHQCG
espetaculo® { +6 +6 +6 Jubiaba / &6 +6 +06 Jubiab&a / Ndo vem mais aqui no terreiro / Pai de
6DQWR TXH IRL JXHUUHLUR 3DUD R UHL QRNASRIMNEDRQ) X P (
1961, p. 195) Esse ponto, alude a um pai de santo ja falecido, e por consequéncia ao sacrificio de
Emanuel que, morrendo em vida, renasce e retorna a sua origem césmica, ancestral. Reincorpora
sua negritude perdida em vida, fruto tragico das violéncias de um mundo racista.

Cada um desses Orixas, saudados nesses cantos, tem em seus arquétipos, oriundos d
uma mitologia africana, elementos de forte significacdo na construcdo da trama do espetaculo.
Seus pontos, quando cantados, marcam momentos especificos da trajetéria do protagonista da
peca. Um ponto a se observar, que subverte a nossa nogao cronoldgica dos fatos, além do fato dc
espetaculo terminar no mesmo momento em que comeca, € a ordem de entrada dos cantos do:
orixas, acontecer ao contrario do que realmente acontece, nas festas de santo nos terreiros de
Candomblé. Nos terreiros, canta-se primeiro para Exu, depois, para 0s outros orixas masculinos.
Em seguida, canta-se para as labas, orixas femininos e, ao final, para Oxala, ou Obatala, como o
vemos referido no texto.

Entretanto, Abdias do Nascimento apresenta os cantos de terreiro em ordem contraria a
comumente encontrada nos rituais de Candomblé, comecando do final, indo em direcdo ao
inicio, apresentando os orixas, através de seus pontos cantados, de Obatala a Exu, do ultimo ac
primeiro. Construindo um percurso anacrénico, psicolégico, que subverte a linearidade dos fatos,
misturando passado e presente no percurso do herdi, reforcando a impresséo de que o espetacul
se inicia onde termina, ou termina onde se inicia. Dessa forma, a trajetéria da obra nos provoca
uma impressdo de sonho e irrealidade que se confundem com a real trajetoria do herdi,

ampliando a dimensdo interpretativa para o desencadear dos fatos na historia.

O efeito de reversibilidade construido na obra a partir dessa inversédo Hoexamé
repeticdo das falas do inicio no final, trazem para a peca uma temporalidade continua, ciclica, na
qgual se rompem fronteiras lineares de comeco e fim, potencializando os aspectos oniricos e o
tempo psicoldgico da obra, permitindo que o autor brinque com a ordem dos fatos, constituindo

intensamente a sensacao de sonho e de mistério pretendida pela dramaturgia.

E possivel perceber, a partir da forma de como o desencadear e a sucessdo de
acontecimentos é proposta no texto, um perfil ritmico intrinseco a essa trajetéria do texto. Seria,
portanto, possivel conduzir uma montagem do espetaculo a partir de uma sucessao ritmica das

cenas, dimensionando o texto teatral na perspectiva de uma partitura musical. Podemos

Y Processo ritual no qual se cantam e recebem, em sua ordem, cada um dos Otedsirm de Exu a Obatala.
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compreender o texto teatral, portanto, a partir de seus aspectos sonoros e ritmicos e encara-lo
inteiramente como uma partitura.

Entendendo a apresentacéo dos orixas, por exemplo, como quadraturas métricas que se
desenvolvem ritmica e sonoramente no desencadear dos fatos que se organizam a partir da
sucessao dos acontecimentos. Rgfge com isso a ideia da narrativa do texto como uma
espécie de sonho, onde o Unico é conduzido pela sucessao das figuras dos orixas em cena que <
apresentam a partir de seus ritmos, cantos e dancas especificos. Com isso € possivel relaciona
uma proposta de encadeamento ritmico e sonoro que conduza o percurso dramatico, guiados
pelas marcas e orientacdes das rubricas, pela ritmica das falas das personagens e pelos cantico
Assim poderia se aproveitar todo o potencial sonoro e ritmico do texto teatral e perceber como o

som/ritmo/texto se articulam na constru¢cdo de uma estrutura narrativa dramatuargica.

2.3.3 zindicacgdes de vozes na obra

Essas indicacdes estdo presentes ao longo do texto: sédo indicacdes da dramaturgia onde
se sugerem vozes que, em seu carater iminentemente performativo, materializam personagens e

ambientam situacfes ao longo do espetéaculo.

Essas vozes séo sonoridades que trazem em si tamanha for¢a performativa a ponto de se
fazerem materializadas enquanto as personagens que representam, mesmo sem 0 COrpo presen
de um ator em cena. Elas tornam viva e real a ambiéncia do espetaculo a plateia, tanto no que diz
respeito a vivéncia do terreiro, quanto aos discursos que atravessam a vida de Emanuel e a

tematica do espetaculo:

$ 392= '( 1(*5% 9(/+$ 68%$9(°" TXH HQWRD WUHFKRV GD
(NASCIMENTO, 1961, p.169), traz a tona a memoaria discursiva cristd, branca, eurocentrada,
fazendo oposicdo imediata negritude, as religibes de matriz africana e mesmo o
afrocentramento do espetaculo. Essa voz é seguida do retorno a ambiéncia do terreiro na
LQGLFDomR 38P UXtGR SDU bteRompe B Grao. ® Dnesmd ididoHib gdlo
HVWUDQ NASMMERTO, 1961, p. 169). O ruido também reitera o desfecho tragico da
personagem e o carater ciclico do espetaculo: a morte, e o renascimento. Esse carater ciclico €
presente no contexto do Candomblé a cada entrega de um animal em oferenda; a cada iniciacéo
a cada obrigacdo dada a um Orixa. Ao morrer, renascemos: Emanuel morre, enquanto homem
branqueado e renasce em seu empoderamento sobre seu pertencimento racial, integrado &

dimenséo césmica de sua ancestralidade.

(P 392= $*5(66,9% $FDED ORJR FRP HVVHV IULFRWHV Y
1961, (NASCIMENTO, 1961, p. 179) e e92= $*5(66,9MNeta logo o Doutor no
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;DGUH]" 1%$6&,0(17RASCIMENTO, 1961, p. 179)392=(6 &XOSDGR &XO:¢
&XOSDGR FRPR WRGRASCRENTQH 196R Vp.” 181), o espetaculo traz
explicitamente as vozes sociais racistas que condenariam Emanuel: seu destino, mesmo depois
de ascender economicament@ois se torna Doutor, ganha prestigio, status, para a sociedade
branca, este ainda ndo passa de um negro. Seu corpo ndo pertence a esse lugar de prestigio: ent
o discurso racista o encarcera, engessandoidJaVH 3 FXOSDGR FRPR WRGRV R\

$ PHQomR jV 35LVDGDV LQVLVWHOQNABGMENIGD198H p. PDLV
184) UHIRUoDGD HP 35LV@DISISTWHN)Y,L1964/04 (BW, &/ Constitui ambigua:
por um lado séo terriveis, pois que riem da desgraca de Emanuel. Por outro, sdo risadas de
regozijo do retorno a negritude, ao pertencimento racial, a consciéncia negra que acomete o
herdi, possibilitando-lhe a reintegragcdo com sua origem, com seus pares, com seus antepassados
A morte € o que lhe permite o renascimento. Essa morte, sinalizada pelas risadas terriveis
p PDWHULDOL]DGD -QDashbtidds arb2tsristités de Omulu. Os filhos de santo
VD~GDP $WRW{ SWRW{", (p$B®), @nulé o Orixa da vida e da morte. A
ele é conferido o dominio da saude e da doenca, e sua evocacdo neste momento da obra sugeret
a morte de Emanuel, e, ao mesmo tempo, sua reintegracdo. A morte, nesse contexto, ndo indica
fim, uma punicdo, um fim, um término, mas rito de passagem para a integracdo de Emanuel com

sua negritude.

$ LGHLD GH SDVVDJHP HQFUX]LOKDGD UHDSDUHFHP C
GR]H EDGDODGDV 3RQWR GH ([pX193) & 6n&ianpite, ® encontro de um
dia para o outro, da noite para o dia, vem o ponto de Exu, senhor das Encruzilhadas, das
porteiras que dividem o mundo dos homens e dos Orixas; da matéria e dos Espiritos; dos homens
H VXD DQFHVWUDOLGDGH &RP (OH DSDU ddue ndo\se3sabd, WR V
QmR VH FRQKHFH S3LRWHH FDIOVDRGROMH GMULX QIR TXH YDL
(NASCIMENTO, 1961, p. 193)0 triunfo, neste caso
€ o0 davida sobre a morte: a vida da negritude e da morte da branquidade vivida e
insistentemente reiterada no discurso de Emanuel, durante o percurso dramatico do heroi.

O 3&252 ,17(512 uéDUDGIAL,0(172 , p. 195)vem configurar o
fim, o agradecimento, aonclusdo dos trabalhos, da entrega: porém, ao passo que todos os
trabalhos, procedimentos de Candomblé, passam antes pela porteira de ExR,3&5 2
INTERNO: Pombad LU{ { { 1%$6&,0(17@. 195), chama-se novamente pombagira,

também Exu, para dar reinicio a jornada.

2.3.4 tReverberagbes e ressonancias da obra Sortilégio: outras vozes.

18 Saudacgao que indica respeito, pedido de licenga, com o qual se salda qu&n che
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Falar de sons e sonoridades no Teatro, sobretudo no Teatro negro, para além de uma
andlise imanente do som, enquanto material plastico, sensorial e sinestésico para construcéo
composicional de uma trilha sonora, requer, nesta pesquisa, um olhar atento a maneira com que
esses materiais sonoros, previstos nas indicacbes de rubricas presentes na dramaturgia nc
espetaculdortilégio,foram idealizados esteticamente. Com isso, pudemos perceber a existéncia
de uma linha discursiva na composi¢cdo tanto da trilha sonora como no contexto geral do
percurso das sonoridades totais da obra que performam, de maneira a incitar o espectador em
favor do seu envolvimento com percurso dramatico do heréi.

E um recurso muito comum, quase indissociavel do Teatro, seseader-musica e de
outros recursos sonoros nas encenacbes como parte do processo de idealizacdo de ume
montagem de cena. As sonoridades carregam em si, uma expressdo que performa junto as
imagens e movimentos previstos para serem executados pelo o elenco. Também para
materializar, ainda que invisiveis aos olhos do espectador, personagens que completam o
percurso da trama. Aparecendo sonoramente, SAo vozes que trazem o corpo de seus Sujeitos

presentes na pura expressao do som.

O alto impacto da atuacdo do TEN com o espetaculo Sortilégio na cena teatral brasileira
pode ser percebida no livrbeatro Experimental do Negro:Testemunhbiesse livro, sédo
encontrados varios relatos, criticas e depoimentos de escritores de renome sobre a atuacdo dc
grupo e sobre véarias de suas montagens. Sobre o espedactilégio, nesse livrofalam os
autores: Augusto Boal, Geraldo Melo Mourdo, Nelson Rodrigues e José Paulo Moreira da
Fonseca. Dentre as passagens que selecionei, € possivel perceber as reverberactisido espe
numa elite letrada predominantemente branca. Essas reverberacbes rompem e desestabilizan
falsas verdades construidas discursivamente, como o mito da democracia racial. Da mesma
forma constroem um contradiscurso que reitera o papel de vitima do racismo ao nosso heroi:
condenado por assassinar sua esposa, Emanuel é apenas mais um refém de um processo soci
racista, ou, nas palavras de Boal:

Emanuel &, acima de tudo, um negro alienado de sua condicdo mesmeod&siegducado

QXPD VRFLHGDGH *EUDQFD” H DSUHQGHX TXH BW QXRV RV
brancos. (Se tivesse permanecido nas camadas inferiores ndo teria havido ocentfiito

com a sociedade, pois ai a grande maioria dos individuos pertence a raca geglquer
hostilidade a sua pessoa seria interpretada como dirigida a sua condigdo sociaeardm)a

Da discrepancia que existe entre a verdade tedrica e a verdade pratica nas relacdssinterrac
nasceu o conflito permanente de Emanuel. (NASCIMENTO, 1961, p. 150)

Essa violéncia impingida ao heroi o leva a morte, mas também a consciéncia e a vida:

Aos poucos (...) ele vai sendo possuido pelos deuses negrolegeetram pelos cinco
sentidos: 0 gosto da cachaca, o cheiro do incenso, o som dosesn#uweisdo do Orixa e o
contato do colar em seu pescoc¢o. Vai-se integrando lentamente ao seoeimvo seu. A sua
aculturacdo durante essa crise, pulveriza-se. Emanuel despe-se, fisicaleasimente da
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civilizacdo que o abandonou. E absorvido pelas caracteristicas culturais tradiciosais do
povo. Exu venceu. Emanuel sera feliz em ArudhddASCIMENTO, 1961, p. 152)

E, no espetéculo, a espiritualidade é apresentada como um caminho para a consciéncia

negra:
A escravidao espiritual persiste ainda e acreditoprélégio (...) seja um passo decisivo na
emancipacao espiritual do homem negro brasileiro. (...) Agora se poder,no homem
chegou a sua meta de sua existéncia - a liberdade - ndo precisando omgiarseado de seu
proprio mistério. (MOURAO, ANO, p. 155).

O espetaculo, portanto, traz, a partir da relacdo do heréi com sua ancestralidade, tanto
caminhos de empoderamento da negritude, quanto as maculas impingidas aos negros por uma
sociedade racista. Trata-se de um texto que ndo nos permite velar um contexto tragico que nao
se limita a particularidade do heroi, mas de toda a populacdo negra no pais. Sobre Sortilégio,
Rodrigues faz um apontamento crucial e honesto:

O que eu admiro em Abdias é sua consisténcia racial. (...) ABesii#égiq 0 seu mistério
vem junto com o dilaceramento do negro. Eu imagino o que vaoglia¢to ou cinco criticos
da nova geracéo: - que o problema n&o existe no Brasil, etc, etc, eeexiMasNao cacamos
pretos, no meio da rua, a pauladas, como nos Estados Unidos. Masdargue talvez seja
pior. A vida do preto brasileiro é toda tecida de humilhagdes. Nés o tramosima

cordialidade que é o disfarce pusilanime de um desprezo que ferments,edian® noite.
(RODRIGUES, 1966, p. 157)

Nesse sentido, a peca serve como tomada de consciéncia ndo s6 a negros, mas também ¢
brancos, desnudando uma sociedade perversa e racista que precisa ser combatida.

Podemos entender os apontamentos desses comentaristas como reverberacfes ou reacde
as iniciativas do grupo. Apontamentos criticos que situavam e consideravam o alto impacto
dessas novas perspectivas para 0s negro no Teatro, iniciativa pioneira que, a partir da ideia de
um Teatro experimental, péde trazer a tona, no contexto da Arte, vozes até ali silenciadas no que

tange a(s) narrativa(s) da populacao negra sobre sua propria realidade

Consideracoes finais sobre as sonoridaes do TEN: performatividade, decolonialidade e
(in)estética

Podemos dizer, no que se refere a experiéncia do TEN, que ele transita, tanto no contexto
da cultura hegemonica ocidental imposta, quanto no contexto de um contradiscurso cultural que
resiste para sobreviver em meio a essa imposi¢do cultural e, por isso esta entendido nesta
perspectiva como sendo de ordem (in)estética.

E possivel observar que o TEN se encontra numa fronteira: entre a busca de consolidacéo
e reconhecimento do trabalho do grupeob a perspectiva de uma arte teatral convencionada
pela cultural ocidentake a busca pela ressignificac&e positivacado da identidade negra e seus

afazeres culturais, sociais, artisticos, discursivos sob uma perspectiva afrocentracigpendo

9 Aruanda refere-se genericamente ao plano espiritual.
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com os paradigmas comuns as concepcoes de arte, cultura e discursos consolidados ao longo d:
historia do Teatro.

Todo o perfil classico trazido por Abdias vem, portanto, sob a perspectiva de uma
(in)estética afrocentrada e permite o encontro de um discurso negro a uma moral heroica
comum as tragédias gregag6 H XP KRPHP TXH VH UHLQWHJUD DV VXD\
Abdias foge um pouco de uma perspectiva de identidade em transito, em construcdo, como € a
identidade negra em seus processos da didspora (HALL, 2005). No entanto, essa fixidez
LGHQWLWIULD p GLOXtGD D SDUWLU GD GLYLQGDGH UHLWH!
a cosmogonia africana e nos Candomblés do Brasil, Exu € o orixa da ordem e da desordem,
primeiro orixa, aquele que nos integra a ancestralidade e demais divindades. A acédo de voltar
EXU, percurso realizado pelo protagonista ao se entregar em sacrificio, portanto, € vadiar-se a
PHVPR QXP SURFHVVR QmR GH UHFXSHUDomR GH XPD LGHC
aceitacdo, empoderamento e nocdes de pertencimento racial, caros aos movimentos negros ainds
hoje.

N&o somente a ndgde (in)estética o TEN desestabiliza fronteiras. No que diz respeito a
uma concepcao de Teatro performatvpgUDO HP VHX WH[WR 23HUIRUPDQFH
os atravessamentos do conceito de performatividade na producéo do Teatro.

Ainda que se possa dizer de um suposto anacronismo em relagédo ao termo, pois a ideia
de um Teatro performativo surgiu bastante tempo depois do surgimento e da histéria do TEN,
nos interessa considerar 0s aspectos performativos inerentes na produgdo do grupo tendo em
vista que a performatividade esta presente em toda forma de linguagem como aspecto critico e
intencional do discurso (AUSTIN, 1990).

No cerne da nocdo de performance reside uma segunda consideracaaieaadeoras
SHUIRUPDWLYDYVY QmR VmR YHUGDGHLUDYV QWP  IDOVD
(SHESHNER, 2002, p. 127, in FERRAL, ano, p. 2015)

Esta passagem trazida pela autora dialoga com Austin quando este afirma que o
enunciado performativo ndo € nunca nem falso nem verdadeirmpdiea. (Austin , 1990) Sob
esta perspectiva, o TEN caminha sob duas faces distintas. Em uma - sobre o Teatro
SWH[WRFrQWUL Fitia d& gdialra estBt& $& W& sobretudo ao que se diz, no caso de
S6 RUWL @pal pelitir do texto que se conduzem todas as vozes e discursos iminentes a
realidade do que € ser negro no Brasil. O que o espetaculo traz a tona sao discursos silenciados
ou dissimulados sob vozes que exaltam equidade racial inexistente em nosso pais. Esses dizeres
no TEN, se concretizam a partir da palavra escrita, consagrada, reconhecivel, legitimada no
contexto do mundo ocidental.

Noutra, no entanto, o grupo extrapola o texto quando traz para cena novas possibilidades

de se fazer Teatro: o TEN vai ao encontro do que Ferral entende intrinseco ao performer - aquele
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gue dnstala ambiguidades de significagbes, o deslocamento dos cORIgosGHVOL]HV GR V't
(FERRAL, 2015, p. 203/204).

No mesmo caminho, tal qual o performer, a proposta do Teatro de Abdi#sinde o
VHQWLGR XQtYRFR D XQLGDGH GH XPUIFERRMMR15QLFD H
204), principalmente no que diz respeito ao fato de que o corpo negro € trazido para os palcos:
diferentemente do que era até entdo convencionado, desta vez ele aparece com a autonomia dc
discurso sobre si mesmo. Quebrava-se assim com a visao Unica e reducionista da representacac
do corpo negro apresentada nos espetaculos teatramgle o negro era ausente sendo
representado, apenas, de forma caricatural e esterotipada com atores e atrizes brancos pintado
de preto: os famosdsackfaces.

Com isso, podemos compreender como uma dimenséo performativa de corpo e som
interferem na natureza das linguagens sonoras de uma cena teatral, ou uma perfornance. E
corpo e pelo som que se conduzem os discursos de maneira a afetar/mobilizar os espectadores
conforme previam os intentos motivadores das producdes teatrais constituidas a partir da década
de 40 pelo TEN. Nessa perspectiva, ndo hd como negar que o Teatro produzido pelo TEN, e
todas as linguagens imbricadas no espetadgoktilégio estdo distantes de uma arte nascida e
encerrada em si mesma. Pelo contrério, constituem, (re)constroem e extrapolam as noc¢des de
identidade negra (pro)postas em sua época. O TEN se constitui para além de um mero didatismo
ou mesmo um<ompromisso com a verdadeSeu papel é de agir sobre uma sociedade
iminentemente racista, por meio da arte e da vizibilizagdo da negritude enquanto poténcia

politica, intelectual, artistica, (in)estética.

Esse percurso é tragcado ndo s6 pelo corpo negro em si, mas por toda uma esfera sonora
prevista pela dramaturgia do espetaculo, como podemos observar na seguinte passagem:
Coro interno de tamboristas, cantores, filhas, filhos e pais de santom@..jransposicéo
naturalista sé prejuducaria a pe¢a que nado pretende trazer a cena a fotogmfiicnda

macumba ou do Candomblé, nem a simples reproducdo folcléricaritdas negros.
(NASCIMENTO, 1961, p. 161)

Ou em:

Ouve-se subtamente o ruido de um galo se debatendo para mowrare@arufla as asas, por
fim um grito agudo da ave estrangulada corta o espaco. Longo sil@daiSC(MENTO,
1961, p. 163)

$ 3SPDFXPEQanddtbié RX R UXIODU GDV DVDV GH XPD DYH
ambientacdo sonora. O atabaque e o coro de pais e filhos de santo também representam ben
mais do que uma trilha sonora. E por meio desses elementos sonoros que somos levados ac
ambiente do terreiro, mas também € por onde constituem discurso e ato sobre seus expectadores
Seu papel néo é de descrever a realidade do negro, mas de (re)escrevé-la. Mgutadatmo

siléncio em si sdo a morte e o renascimento. Ao ser morto, qualquer animal nos ritos sacrificiais
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de matriz africana representa a vida, o axé, 0 reencontro, a unido, a reintegragaoe A a
Emanuel ou qualquer negro/negra em seu processo de empoderamento racial, de descoberta, df
revelacdo de uma sociedade racista. E a rejeicdo ao branqueamento, ao epsteraitigécak

de auto-(re)conhecimento e (re)integracao.

Com tudo isso, é possivel dizer que o som performa, afeta e transforma. Conduz o
discurso implicito em si, com suas pretensdes performativas e direciona a escolha de cada gesto
sonoro. Essa reflexdo nos aponta um caminho para compreendermos, ndo s6 no caso de
Sortilégia mas nas artes da presenca em geral, que as sonoridades presentes em uma
manifestacdo artistica sédo, por excelérsmmoridades performativas,e no caso de um Teatro

negro,decoloniais e if)estéticas
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