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 �³Exu atira uma pedra hoje para acertar um  
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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 análise dos indícios de sonoridades performativas potenciais, 
identificáveis e investigadas no texto teatral Sortilégio escrito por Abdias do Nascimento para 
o TEM, na década de 1950. Para tanto, são consideradas não apenas as sonoridades 
encontradas nas músicas, seus gêneros e estilos, mas em toda e qualquer sonoridade 
perceptível nas proposições encontradas no texto, tais como: rubricas indicando sonoplastias, 
partituras musicais, silêncios, falas de personagens. Os estudos sobre sonoridade há tempos 
vem sendo tratado, no campo da música e da antropologia, de forma a se compreender seus 
processos de produção de sentido e seu contexto, bem como sua constituição enquanto 
discurso. Apoiado nessa abordagem sobre os estudos sonoros, trago à guisa de discussão os 
aspectos performativos das sonoridades, sobretudo as sonoridades negras, no campo das artes 
cênicas. Nosso interesse na performatividade das sonoridades negras se dá pelo extremo 
potencial decolonial, inestético e contra hegemônico que se pode perceber em praticamente 
toda manifestação cultural oriunda da diáspora africana. E no intuito de tecer um pensamento 
que pudesse dar conta de refletir sobre os sons e sonoridades, previstas não só na trilha sonora 
ou nas indicações de sonoplastia, mas em todo percurso temporal da obra, e seu caráter 
performativo, busquei como referencial teórico os campos de estudos da música 
(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 teatral Sortilégio. 

 
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, I 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, I 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, I 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, I 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 work Sortilégio. 
 
Keywords: Negro Experimental Theater, Performative Sonorities, Decoloniality, Body, 

(in)Aesthetics. 
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INTRODUÇÃO 
 

 

Os estudos sobre sonoridade há tempos vem sendo tratado, no campo da música e da 

antropologia, de forma a se compreender seus processos de produção de sentido e seu contexto, 

bem como compreender a sociedade e seus sujeitos a partir das sonoridades produzidas por ela 

mesma. No campo das artes é muito fácil perceber a importância das sonoridades no que tange a 

sua potencialidade performativa. Nesse sentido, pode ser compreendida como ferramenta e 

matéria prima em processos de criação artística. Para além da música, as sonoridades são um 

vasto recurso em composições diversas, como as trilhas para espetáculos de dança, Teatro, 

cinema, performance art. Por esta lista podemos identificar que as sonoridades, portanto, se 

fazem muito caras às artes cênicas, ainda que a perspectiva de uma suposta montagem se valesse 

apenas de um silêncio profundo em sua composição para a idealização de uma trilha sonora. 

Nesse caso, a organização das condições sonoras da obra convergiria, muito provavelmente, com 

a proposta de ambiência e com os princípios idealizadores do trabalho. 

Nesta pesquisa, trago à guisa de discussão a análise dos indícios de aspectos 

performativos das sonoridades, sobretudo as sonoridades negras, nas artes cênicas ou, como 

também podem ser nomeadas, nas artes da presença. Para tanto utilizo como objeto de análise as 

sonoridades na idealização da trilha sonora encontrada em indicações, partituras musicais e 

rubricas encontradas no texto dramático Sortilégio escrito por Abdias do Nascimento para o 

Teatro Experimental do Negro (TEN), na década de 1950.  

Abdias do Nascimento foi artista plástico, escritor, poeta, dramaturgo e ativista do 

movimento negro brasileiro. Nasceu na cidade de Franca-SP em março de 1914. (...)  na década 

de 30 iniciou seu ativismo político 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 pós-universitário no Instituto 

Superior de Estudos Brasileiros- ISEB (1957) e pós-graduação em Estudos do Mar pela 

Pontifícia Universidade Católica do Rio de Janeiro/ Ministério da Marinha (1967). Recebeu dois 

títulos Doutor Honoris Causa pela 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. Após a volta do exílio (1968-1978), inseriu-se na vida política tornando-

se deputado federal de 1983 a 1987, e senador da República de 1996 a 1999, além de ter 

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

(https://africaemquestao.wordpress.com/2012/08/02/mini-biografia-de-abdias-do-nascimento/) 

Fundado pelo próprio 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, o 

https://africaemquestao.wordpress.com/2012/08/02/mini-biografia-de-abdias-do-nascimento/
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contraponto à utilização dos blackfaces - técnica ainda hoje utilizada na representação 

estereotipada e caricatural de corpos negros nos palcos, no cinema e na literatura. O texto teatral 

analisado, em formato de tragédia, conta a história de Emanuel, um advogado negro que, para 

conquistar sua ascensão social, renega suas origens negras. A história começa com um coro de 

irmãs de santo que contextualizam o enredo da tragédia pelo qual se dá o percurso dramático do 

herói.  

Nesta pesquisa serão consideradas como discurso não apenas as sonoridades encontradas 

nas músicas, seus gêneros e estilos, mas em toda e qualquer sonoridade perceptível nas 

proposições encontradas no texto, tais como: rubricas, temas musicais, silêncios, falas de 

personagens. 

Nosso interesse na performatividade das sonoridades negras se dá pelo extremo potencial 

decolonial, (in)estético e contra hegemônico que se pode perceber em praticamente toda 

manifestação cultural oriunda da diáspora africana, em suas músicas e gestos - algo que Abdias 

também explorou em suas dramaturgias e encenações e que podemos observar no texto 

dramático Sortilégio, o que veio a nos incitar a constituir um processo de criação experimental, 

que se fundasse no estudo das sonoridades como eixo condutor do processo criativo. O texto 

dramático é compreendido neste processo como uma partitura musical não convencional. Algo a 

ser lido como um discurso sonoro para além de uma perspectiva meramente semântica. A 

palavra é neste sentido, enquanto fala, um espasmo sonoro no tempo e no espaço a ser explorado 

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 o contexto de seu surgimento. Em seus trabalhos, Rosa (2007), Godoy (2012), Macedo 

(2005) trazem grande contribuição a este trabalho, pois que relacionam o contexto histórico e 

político do TEN às lutas sociais que reivindicavam a equidade de direitos entre negros e a 

população branca. Para essas/esses autoras/autores, o TEN não aponta somente para as 

motivações políticas que organizam os sistemas sociais de hierarquização, mas as 

desestabilizam, as deslocam, as questionam, e, sobretudo, às põe à mostra: o TEN, como 

apresenta seu próprio fundador e autor da obra, objeto de estudo desta pesquisa, fundamenta- se 

no conceito de negritude (NASCIMENTO, 1966), o qual, tal como a branquidade, não se limita 

à questão da coloração da pele, mas apresenta-se como interposição ao discurso hegemônico que 

prega, a partir do corpo branco, padrões aceitáveis de conduta social e cultural. Nesse sentido, 

busca a (re)significação do que representa ser negra ou negro �± ainda que essas narrativas do 

corpo também tenham força discursiva relevante sobretudo para deslocar padrões de beleza e 

comportamento eurocentrados.  
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Nesta pesquisa ampliamos a discussão sobre as potencialidades performativas das 

sonoridades na proposta do TEN. O fizemos a partir da análise de como as sonoridades foram 

idealizadas e previstas no texto dramático, alvo desta pesquisa. Assim pudemos compreender um 

pouco mais a fundo como o autor pretendia manipular as sonoridades a partir da trilha sonora, 

das indicações de sonoplastia, das canções e do corpo percussivo, indiciados no texto dramático. 

Esta pesquisa também abriu caminhos para pensarmos novas formas de leitura e compreensão 

das sonoridades como potencial performativo em nossas expressões sociais, culturais e artísticas. 

Sobretudo as sonoridades de culturas oriundas da diáspora africana, que constituem todo um 

contexto cosmogônico e epistemológico, inscrito nos corpos negros espalhados pelas Américas, 

que ainda resistem a um processo de apagamento por serem legitimamente processos de 

resistência anticolonialista de povos e culturas trazidos forçosamente para a condição de 

escravizados. Cerceados de seu espaço, liberdade e relações de todas as formas, reduzidos pelo 

processo escravagista a vidas sem importância humana, a população negra das Américas resiste 

expressando e mantendo vivos em seus corpos, suas culturas, suas maneiras, seus princípios e 

valores, suas filosofias, que se constituem como expressões culturais de matrizes africanas 

muitas vezes vistas como �³folclore� ,́ mas que são, na verdade, um arcabouço epistêmico que 

ainda hoje resiste a uma dimensão de mundo modelada por princípios escravagistas, colonialistas 

e eurocentrados, que ainda vigora de forma estrutural em nossas sociedade. Abdias identificou 

esses potenciais e os explorou na idealização e na constituição de seu Teatro negro experimental. 

Compreendendo a importância da proposta de Abdias e inspirado em sua obra, lançamos nossa 

escuta para este potencial das sonoridades, sobretudo as sonoridades negras, buscando entendê-

las num processo de intersecção entre várias áreas. Assim pudemos trazer para esta pesquisa uma 

abordagem de caráter interdisciplinar, buscando compreender as sonoridades, como ponto de 

intersecção entre  o Teatro, música, a antropologia os estudos da linguagem. Diluindo as 

fronteiras entre corpo e sonoridade, compreendendo-os como dinâmicas, ao mesmo tempo 

distintas e integradas, de uma mesma existência. 

Esse trabalho se faz relevante no que tange à ampliação do escopo sobre o uso e manejo 

das sonoridades negras no campo das artes cênicas. Também no que diz respeito ao 

entendimento da performance das sonoridades na construção de uma arte contra hegemônica que 

se vale das sonoridades negras como um contra discurso que problematiza as hierarquias postas 

em nossa sociedade colonialista e escravocrata. 

Além disso, nosso trabalho pretende promover um maior envolvimento com um 

repertório pouco visto ou conhecido, mas que foi de grande importância na consolidação de um 

Teatro negro, pioneiro neste conceito de arte que surge em meio a uma sociedade marcada pelo 

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 indicações de trilha e sonoplastia no texto dramático 

Sortilégio. 

Temos como base de nossas investigações a perspectiva indiciária desenvolvida por 

Ginzburg (p. 143-179, 1989) que prevê nos indícios de determinado processo ou contexto o 

suporte para estruturarmos as linhas de raciocínio desenvolvidas no decorrer da pesquisa.  

Foi também referência de nossas análises a pesquisa de caráter qualitativo, tendo por 

premissa a dúvida e a incerteza como pressupostos de nossas observações. Nessa perspectiva, 

não nos interessou encontrarmos respostas estanques, mas  antes desestabilizar convicções 

engessadas, emolduradas que estão sob uma perspectiva colonialista e eurocentrada, e romper, a 

partir de um pensamento (in)estético de caráter crítico e de uma perspectiva decolonial, com os 

paradigmas impostos às pessoas negras em nossa sociedade, bem como para sua produção 

artística e cultural. 

 
 

 

1 �± O SOM DO TEN: UM ESTUDO SOBRE AS SONORIDADES NEGRAS NA OBRA 

TEATRAL SORTILÉGIO 

 

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 relação entre som e movimento, pressupõe-se que os corpos que ressoam o som, o 

fazem a partir das vibrações produzidas pelos próprios corpos. Quando um corpo ressoa, ele é  

em si e para além de si. Som e movimento, portanto, são indissociáveis e representam-se a si 

mesmos nos corpos que os produzem, o que nos induz a pensar que som e corpo são formas, 

apesar de distintas, de uma mesma existência, de um mesmo devir. 

A sonoridade é o corpo 
no, e além do, corpo, 
em sua integralidade, 
na dinâmica da ação, 
em ato performativo. 

O movimento gera som. 
O som ressoa do/no movimento.1 

                                                                 
1 Texto de minha autoria. 
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As sonoridades são, não só, resultados da relação entre o corpo e o som, mas também 

entre a escuta e a atribuição de sentidos e significados. São um campo vivo da construção de 

nossas identidades. Como nos aponta Miguel Wisnik: 

O som é efémero e evanescente, embora não seja imaterial. O som é essa vibração que se 
�³�W�U�D�Q�V�P�L�W�H���S�D�U�D���D���D�W�P�R�V�I�H�U�D���V�R�E���D���I�R�U�P�D���G�H���X�P�D���S�U�R�S�D�J�D�o�m�R���R�Q�G�X�O�D�W�y�U�L�D�����T�X�H���R���Q�R�V�V�R���R�X�Y�L�G�R���p��
capaz de capta[r] e que o cérebro (...) interpreta, dando-lhe configurações e sentidos. 
(WISNIK, 1989, P. 15) 

Nesta perspectiva podemos compreender que, sem o processo de escuta e produção de 

sentidos, o som seria uma mera reverberação física sem relações com nossas formas de 

expressão e de relação interacional. No entanto, as sonoridades se mostram como um campo de 

expressão potencial que performa na constituição de nossas identidades. Nas palavras de Reis: 

, 
Há, portanto, um sentido cultural dos sons e, a partir dele, nos norteamos em nossas 

relações. Apesar de não ser visível não é menos definitivo na constituição de nosso imaginário e 

de nossa produção social cultural e artística. Wisnik, sobre esses aspectos nos contempla ao dizer 

que �³�K�i���������������H�V�V�D���S�H�F�X�O�L�D�U�L�G�D�G�H���T�X�H���L�Q�W�H�U�H�V�V�D���D�R���H�Q�W�H�Q�G�L�P�H�Q�W�R���G�R�V���V�H�Q�W�L�G�R�V���F�X�O�W�X�U�D�L�V���G�R���V�R�P�����H�Oe é 

um objeto diferenciado entre os objetos concretos que povoam o nosso imaginário porque, por 

�P�D�L�V���Q�t�W�L�G�R���T�X�H���S�R�V�V�D���V�H�U�����p���L�Q�Y�L�V�t�Y�H�O���H���L�P�S�D�O�S�i�Y�H�O���´���:�,�6�1�,�.�����������������S���������� 

Podemos pensar, nesse sentido, que há, na expressão sonora musical, por exemplo, um 

campo de compreensão sobre nossas relações que, invisível aos olhos, sugere ou corresponde a 

parte de nossas subjetividades e nos confere a capacidade de sermos para além de mera 

materialidade, seres viventes integrados ao mundo do existir, com dimensão de si pertencente à 

terra, à cultura, à sociedade, à natureza. Para Wisnik, 

A música, sendo uma ordem que se constrói de sons, em perpétua aparição e desaparição, 
escapa à esfera tangível e se presta à identificação com uma outra ordem do real: isso faz com 
que se tenha atribuído a ela, nas mais diferentes culturas, as próprias propriedades do espírito. 
(WISNIK, 1989, p. 28) 

Refletindo, portanto, sobre esta perspectiva de compreensão dos potenciais performativos 

das sonoridades foi que nós lançamos nosso olhar e nossa escuta para as sonoridades negras. 

Assim, ao nos debruçarmos sobre os indícios sonoros da obra teatral escrita por Abdias do 

Nascimento, podemos perceber como foi que ele se valeu das sonoridades negras previstas no 

texto, como condutor do percurso dramático, intervindo e performando na condução da proposta 

teatral de sua dramaturgia. 

 

1-1 Questões negras e sonoridades:  

Afirmar-se negro, como argumenta não é um retorno a África apenas, um retorno a 

tradição, a busca a um passado remoto: ainda que seja isso também, afirmar-se como negro é, 

sobretudo, um ato político, um posicionamento que gera consequências: como o cerceamento, 

quando não a violência explícita. Afirmar-se negro é abrir às claras a discussão sobre o racismo e 
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expor a farsa da nossa democracia racial; é também um ato de questionamento do poder. (CUTI, 

2010).  

Falar, portanto, de sonoridades negras é, sobretudo, falar de sonoridades que estão na 

contramão da hegemonia, que são resultados de um processo de resistência. Pensar a sonoridade 

de um atabaque de Candomblé, por exemplo, é pensar a sobrevivência das sonoridades de uma 

cultura que ainda resiste ao esmagamento impingido às matrizes africanas  desde o período 

colonial. 

 Inicialmente fui movido pelo interesse de compreender como eram pensadas as direções 

musicais e trilhas sonoras dos espetáculos do TEN - Teatro Experimental do Negro. Tive essa 

oportunidade, ainda em minha Iniciação Científica, que se desenvolveu no Departamento de 

Letras, embora minha graduação tenha sido em música. Assim, sob o olhar dos estudos da 

Linguagem, observei aspectos sonoros, identificáveis em uma das dramaturgias encenadas pelo 

TEN, escrita pelo próprio fundador do grupo, Abdias do Nascimento: a peça teatral Sortilégio. 

 
Assim desenvolvi um trabalho de análise dos indícios, encontrados no texto teatral, que 

deram pistas de como esse autor idealizava, para a montagem, o manuseio das sonoridades 

previstas como trilha sonora, como sonoplastia e até mesmo como condução das falas e dos 

aspectos temporais da obra como um todo. 

 
No texto Sortilégio, 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 

trágico do herói, protagonista do espetáculo. Atuando e intervindo no rumo do desenrolar das 

cenas, as sonoridades se mostram como potências performativas, decoloniais e inestéticas, e 

constituem um escopo discursivo crítico que intervém e afeta a construção de um Teatro negro �± 

que surge por iniciativa pioneira do TEN �± e que reverbera ainda hoje em vários grupos e 

companhias de Teatro e dança negra/os surgidos no Brasil desde então. 

 
 

1-2 �± A questão do negro no Teatro e o Teatro Experimental do Negro 
 

A noção do que é ser negro em nosso país, principalmente para a população negra, ainda 

hoje é carregada de estigmas que nos conduz a uma reflexão estereotipada muito distante do 

verdadeiro drama e complexidade que é a trajetória de um corpo negro em nossa sociedade 

advinda de um regime escravocrata, seja ele qual for. 

Em sua dissertação de mestrado, Daniela Rosa (2007) nos contempla com um apanhado 

histórico da trajetória do Teatro Experimental do Negro, bem como o contexto que antecede e 

gera as motivações que impulsionaram e proporcionaram a criação do grupo. Nesse momento 
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�K�L�V�W�y�U�L�F�R���� �D�V�� �Q�R�o�}�H�V�� �G�R�V�� �W�H�U�P�R�V���� �³�Q�H�J�U�R�´�� �H�� �³�U�D�o�D�´���� �D�V�V�X�P�H�P�� �Q�R�Y�R�V�� �V�H�Q�W�L�G�R�V���� �¬�� �O�X�]�� �G�D�� �S�U�y�S�U�L�D��

autora, 

�$�� �S�D�U�W�L�U�� �G�R�V�� �D�Q�R�V�� ������ �R�� �W�H�U�P�R�� �³�Q�H�J�U�R�´���� �M�X�Q�W�D�P�H�Q�W�H�� �F�R�P�� �R�� �W�H�U�P�R�� �³�U�D�o�D�´���J�D�Q�K�R�X�� �X�P�� �Q�R�Y�R��
�V�H�Q�W�L�G�R�����³�2���T�X�H���H�[�L�V�W�L�D���G�H���Q�H�J�D�W�L�Y�R�����L�Q�I�H�U�L�R�U���H���L�Q�V�X�O�W�X�R�V�R���Q�H�V�V�D�V���S�D�Oavras passa a segundo plano 
�S�D�U�D�� �G�D�U�� �O�X�J�D�U�� �j�� �U�H�L�Y�L�Q�G�L�F�D�o�m�R�� �G�H�� �X�P�� �V�H�Q�W�L�G�R�� �S�R�V�L�W�L�Y�R�� �H�� �D�U�U�H�J�L�P�H�Q�W�D�G�R�U�´�� ���,�G�H�P������������ �e�� �H�V�W�H��
sentido que, especificamente em relação ao TEN ganharia importantes vozes na luta pela 
�L�Q�W�H�J�U�D�o�m�R�� �G�D�� �Q�D�o�m�R�� �³�G�H�� �X�P�D�� �I�R�U�P�D�� �T�X�H�� �Q�m�R�� �V�H�M�D�� �V�L�P�Slesmente simbólica. Pois 
simbolicamente, os negros foram incorporados sim, por Freyre (1933), por Mário de Andrade 
���������������S�H�O�R�V���I�R�O�F�O�R�U�L�V�W�D�V�������S�H�O�R�V���P�R�G�H�U�Q�L�V�W�D�V�´�����*�X�L�P�D�U�m�H�V�������������������������5�R�V�D�����������������S���������� 

 
A busca da construção e difusão da imagem de um Brasil, onde a mistura das raças 

acontecesse de forma harmoniosa e a tolerância com as diferenças existisse entre as culturas 

formadoras do país, era uma tendência social e política. A partir daí, a noção de mestiçagem 

deixa de ter caráter meramente negativo para dar lugar a uma noção positivada do termo. 

Aprofundando mais no contexto a autora nos diz: 

O que era atribuído à origem "mestiça" dos portugueses, somada à proximidade geográfica da 
península ibérica com Ásia e África. Apontada anteriormente como uma das causas que 
levariam o Brasil à ruína e o ao atraso, era agora vista como formadora de um povo tolerante às 
diferenças culturais. (ROSA, 2007, p.15) 

 
 

 Se valendo, portanto, da origem moura dos colonizadores, procurou-se justificar uma 

suposta tendência de se crer nessa harmonia entre os povos que constituíam a sociedade 

brasileira daquela época. Assumia-se a mestiçagem como um caminho favorável para a 

consolidação de nosso país enquanto uma nação próspera. Assim, invisibilizavam-se as 

violências impingidas à população negra no país, apresentando ao mundo a imagem mentirosa 

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

 
Há registros históricos que apontam para a presença de negros nas produções teatrais que 

aconteciam antes da chegada de D. João VI ao Brasil. Com a chegada do rei, essa presença foi se 

�U�H�G�X�]�L�Q�G�R���³�G�L�V�F�U�H�W�D�P�H�Q�W�H�´���D�R���P�H�V�P�R���W�H�P�S�R���H�P���T�X�H���D���H�I�H�U�Y�H�V�F�r�Q�F�L�D���F�X�O�W�X�U�D�O���S�U�R�P�R�Y�L�G�D���S�R�U���V�X�D��

vinda tomava proporções cada vez maiores, estimulando o aparecimento de uma dramaturgia 

brasileira que representasse o pensamento de sua sociedade. Podemos observar esse contexto no 

trecho abaixo: 
 

�-�i�� �H�P�� ������������ �S�R�U�� �H�[�H�P�S�O�R���� �'���� �-�R�m�R�� �9�,�� �R�U�G�H�Q�D�� �T�X�H�� �³�V�H�� �H�U�L�M�D�� �X�P��Teatro �G�H�F�H�Q�W�H�´�� ���3�5�$�'�2����
1999,15.) no Rio de Janeiro, que ficou pronto em 1813, substituindo a Casa de Ópera. O 
primeiro dos cinco que foram erguidos no local sendo que três deles foram consumidos por 
incêndios em 1824, 1851, 1856, sempre reconstruídos, e um demolido em 1830 como parte de 
um projeto modernizador do Império, para dar lugar a um novo. O Teatro ganha novo status 
�S�U�L�Q�F�L�S�D�O�P�H�Q�W�H���Q�D���F�D�S�L�W�D�O���5�L�R���G�H���-�D�Q�H�L�U�R�����H���³�&�X�U�L�R�V�D�P�H�Q�W�H�����D�S�y�V���D���F�K�H�J�D�G�D���G�H���'�����-�R�m�R���9�,���H���D��
excitação cultural que a missão francesa trouxe, os negros foram saindo discretamente da cena 
teatral e se refugiando nos co�U�R�V���G�H���L�J�U�H�M�D���H���Q�D���P�~�V�L�F�D���G�D�V���U�X�D�V�´.(Costa, 1988:78). A abertura 
dos portos e o grande contato com outras nações europeias instigaram o desenvolvimento 
cultural e o surgimento de uma dramaturgia nacional (ROSA, 2007, p..35 e 36). 

 
A partir desse momento histórico, o negro vai tomando um caráter 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 negra surge como mera 
figuração, ou cercada de estereótipos dos mais variados, podemos concluir que à medida que o 
Teatro sai da marginalidade que o caracterizava nos séculos anteriores, o negro passa a ser um 
�³�S�D�Q�R�� �G�H�� �I�X�Q�G�R�´���� �X�P�D�� �F�D�U�D�F�W�H�U�t�V�W�L�F�D�� �G�R�� �V�L�V�W�H�P�D���� �G�D�� �F�R�P�S�R�V�L�o�m�R�� �V�R�F�L�D�O���� �U�H�I�O�H�[�R�� �G�D�� �Y�L�G�D��
cotidiana, da organização social do período, da realidade de então, onde o lugar relegado a ele 
era bastante amargo e a sua invisibização uma estratégia. (ROSA, 2007, p.36 -37) 

 
Podemos pensar, portanto, que a construção discursiva do que era ser negro no país, já na 

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

povo negro, delegando a essa parte expressiva de nossa população a representação de um pano 

de fundo social que fazia parte, mas não compunha, a partir de suas próprias confabulações de si, 

as narrativas de nossa construção social. 

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

negros assume, nesse ínterim, um papel significativo no que tange à verdadeira valorização da 

trajetória e da memória do povo negro no país. Abre espaço para discussões onde a voz do negro 

recebe total atenção, quando o assunto é sua própria identidade, rejeitando assim a noção 

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

blackfaces. De acordo com Leda Maria Martins, 

 
 

A análise desse Teatro reserva, de imediato, a constatação de que sua distinção não se prende, 
obrigatoriamente, à cor, ao fenótipo ou à etnia do dramaturgo, ator ou diretor como marcas 
externas, mas que se assenta nessa cor, nesse fenótipo, nessa etnia, além de considerar a 
experiência a memória cultural e histórica e o lugar social desse sujeito, erigidos esses 
elementos como signos que se projetam e se articulam no discurso que os representa e os faz 
representarem-se simbólica e figurativamente. (MARTINS, 1995, p.84) 

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

desconstruía os estereótipos e estigmas comuns aos negros e abria espaço para, além de criticar a 

objetific�D�o�m�R�� �G�R�� �Q�H�J�U�R�� �H�P�� �V�X�D�V�� �U�H�S�U�H�V�H�Q�W�D�o�}�H�V�� �V�R�F�L�D�L�V���� �I�D�]�H�U�� �G�H�O�H�� �³�F�R-�D�X�W�R�U�� �G�H�� �V�H�X�´�� �S�U�y�S�U�L�R��

�³�H�Q�U�H�G�R�´���5�2�6�$���������������S������������ 
 

Abdias do Nascimento, ao nos explicar sobre suas motivações a respeito da criação do 
TEN, diz: 
 

Fui lá ver o espetáculo, quando o ator branco Hu�J�R�� �'�¶�(�Y�L�p�U�L�� �V�H�� �S�L�Q�W�D�Y�D�� �G�H�� �S�U�H�W�R�� �S�U�D�� �I�D�]�H�U�� �R��
imperador Jones. Aí foi um choque para mim. Foi. Um momento como antes e depois. É, por 
que ali eu dei um balanço da minha vida diante daquela peça. Então me lembrei da escola, 
onde eu era excluído, nunca podia representar nada, nunca. Eu ensaiava, ensaiava, decorava 
poesia, chegava lá na hora de escolher os elementos da festa, todo final de ano tinha uma festa, 
no meu tempo de escola, de 8, 7 anos. Então eu comecei a dar um balanço naquela coisa; eu 
fiquei pensando que nunca tinha visto uma peça de Teatro, nunca tinha visto uma peça de 
Teatro. Por quê? Como que é isso? Então fui ver aquilo. Nunca tinha ido ao Teatro por que era 
uma atividade de custo proibitivo para mim. Eu também não tinha assim amigos de minha raça 
que trabalhassem em Teatro, que pudesse me ajudar, me influenciar, me levar, me dar uma 
entrada, não tinha. Aquilo tudo me cutucou naquela hora. (Abdias do Nascimento apud ROSA, 
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 possível 

reconhecer que ele tinha por objetivo: 
 

Resgatar no Brasil os valores da cultura negro-africana, degradados e negados pela violência 
da cultura branco-européia; (...) a valorização social do negro através da educação, da cultura e 
da arte (...) denunciando equívocos e a alienação dos estudos sobre o afro-brasileiro e fazer 
com que o próprio negro tomasse consciência da situação objetiva e�P���T�X�H���V�H���D�F�K�D�Y�D���L�Q�V�H�U�L�G�R�´����
(NASCIMENTO, 1978, p.193). 

Tendo essa perspectiva em vista, Rosa nos aponta cinco tópicos onde organiza os 

principais interesses dos agentes formadores do Teatro Experimental do Negro em sua fundação 

e trajetória: 

 
Resgatar os valores da cultura africana preconceituosamente marginalizada à mera condição 
folclórica, pitoresca ou insignificante; Educar, através de uma pedagogia estruturada no 
�W�U�D�E�D�O�K�R�� �G�H�� �D�U�W�H�� �H�� �F�X�O�W�X�U�D���� �D�� �F�O�D�V�V�H�� �G�R�P�L�Q�D�Q�W�H�� �³�E�U�D�Q�F�D�´���� �U�H�F�X�S�H�U�D�Q�G�R-a da perversão 
etnocentrista de se auto-considerar superior porque européia, cristã, branca, latina e ocidental; 
Erradicar dos palcos brasileiros o ator branco maquilado de preto, norma tradicional quando o 
personagem negro exigia qualidade dramática do intérprete; Tornar impossível o costume de 
usar o ator negro em papéis grotescos ou estereotipados: como moleques levando cascudos ou 
carregando bandejas, negras lavando roupa ou esfregando o chão; mulatinhas se requebrando, 
domesticados Pais João e lacrimogêneas mães pretas; Desmascarar como inautênticas e 
absolutamente inúteis a pseudocientífica literatura que focalizava o negro, salvo raríssimas 
exceções, como um exercício esteticista ou diversionista: eram ensaios acadêmicos, puramente 
descritivos, tratando de História, Etnografia, Antropologia, Sociologia, Psiquiatria, etc. cujos 
interesses [...] que emergiam do contexto racista da nossa sociedade. (ROSA, 2007, p.25 e 26) 

 
Com esses objetivos, Abdias e outros artistas uniram suas trajetórias, de luta e resistência 

negras, e iniciaram um processo que interferiu na trajetória de tantos outros indivíduos negros na 

sociedade carioca daquela época que se envolveram com as atividades do grupo. 

O grupo não só se utilizava do acervo vivo cultural negro em suas montagens, como 

também lançou mão de muitos recursos teatrais de oriundos do mundo ocidental. A exemplo 

disso, como nas tragédias gregas que tinham um sentido pedagógico, o Teatro negro de Abdias é 

utilizado como argumentação política, como promotor de modelo social e cultural, como reflexo 

da realidade do cidadão negro que o pratica e/ou o assiste, valendo-se, portanto, não só 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 

promovê-la com a mesma, ou melhor qualidade, sem deixar de trazer à tona princípios e bases, 

formadores de uma identidade cultural negra, a partir de suas matrizes africanas e reiterá-las, no 

contexto do Teatro de palco italiano, como arte fundada em fortes conceitos intelectuais e 

promovida no contexto da Arte. 

 

1.3 �± Apontamentos 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 não convencional �± como as que existem no contexto da música atonal �± 

propor novas possibilidades de compreensão e interpretação dessas sonoridades e referenciá-las 

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: 
�3�U�H�I�H�U�L�P�R�V�� �X�W�L�O�L�]�D�U�� �R�� �W�H�U�P�R�� �³�G�H�F�R�O�R�Q�L�D�O�´�� �H�� �Q�m�R�� �³�G�H�V�F�R�O�R�Q�L�D�O�´���� �2�� �F�R�Q�F�H�L�W�R�� �H�P�� �L�Q�J�O�r�V�� �p��
decoloniality; sobre esse termo existe um consenso entre os autores vinculados a essa 
perspectiva de estudo. Já com relação à tradução para espanhol e português não há uma 
posição unânime. Entretanto, preferimos o termo decolonial, pelos mesmos motivos que Walsh 
(2009, p. 15-16). A autora prefere utilizar �R���W�H�U�P�R�³�G�H�F�R�O�R�Q�L�D�O�´�����V�X�S�U�L�P�L�Q�G�R���R���³�V�´���S�D�U�D���P�D�U�F�D�U��
uma distinção com o significado de descolonizar em seu sentido clássico. Deste modo quer 
salientar que a intenção não é desfazer o colonial ou revertê-lo, ou seja, superar o momento 
colonial pelo momento pós-colonial. A intenção é provocar um posicionamento contínuo de 
transgredir e insurgir. O decolonial implica, portanto, uma luta contínua. (WALSH, 2009). 

Já 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 dicotômica 

existente entre estética e anestesia. Anestesia como contrário de estética dirá respeito à 

incapacidade de fruição compreensiva dos atributos estéticos das linguagens e expressões 

humanas. A inestética, porém, não se trata de ser o contrário de estética, como sinônimo de 

anestésica, mas como uma terceira via que busca romper com essa perspectiva: propõe, assim, 

uma estética crítica que se constitui na medida em que questiona e desestabiliza a noção e 

percepção estética constituída no contexto da cultura hegemônica, produzindo, enquanto obra de 

arte, suas próprias verdades (BADIOU, 1937, p. 9). Pode-se dizer, portanto, que o TEN transita, 

tanto no contexto da cultura hegemônica ocidental imposta, quanto no contexto de um 

contradiscurso cultural que resiste para sobreviver em meio a essa imposição cultural e, por isso 

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

�3�R�U���µ�L�Q�H�V�W�p�W�L�F�D�¶���H�Q�W�H�Qdo uma relação da filosofia com a arte, que, colocando que a arte é, por si 
mesma, produtora de verdades, não pretende de maneira alguma torná-Ia, para a filosofia, um 
objeto seu. Contra a especulação estética, a inestética descreve os efeitos estritamente 
intrafilosóficos produzidos pela existência independente de algumas obras de arte. (BABIOU, 
1937, p.9) 

 
A relevância dessa proposta se dá na medida em que nos percebemos em uma sociedade 

excessivamente imagética e que é acostumada a hierarquizar os sentidos, delegando uma 

maior relevância à visão. Sobre esse tema, nos valemos das palavras de Tim Ingold em seu 

�W�H�[�W�R�� �³�� �3�D�U�H���� �R�O�K�H���� �H�V�F�X�W�H�´���� �T�X�H�� �W�H�P�� �F�R�P�R�� �E�D�V�H�� �G�H�� �U�H�I�O�H�[�m�R�� �H�V�V�D�� �D�E�R�U�G�D�J�H�P�� �G�D�� �H�V�F�X�W�D�� �F�R�P�R��

potencialmente construtora de uma existência mais harmoniosa e empática, quebrando com 

essa hierarquia dos sentidos e devolvendo à audição uma dimensão mais significativa no 

contexto de nossa existência. Segundo ele,  

Mais do que qualquer outra modalidade de percepção, (...) a visão nos leva a objetificar nosso 
ambiente, a considera-lo como um repositório de coisas, alheias ao nosso eu subjetivo, que 
estão lá para serem apreendidas pelos olhos, analisadas pela ciência, exploradas pela 
tecnologia e dominadas pelo poder. Se ao menos pudéssemos restaurar o equilíbrio, 
devolvendo a audição ao seu devido lugar no sensorium, alega-se, poderíamos recuperar uma 
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atenção mais harmoniosa benevolente e empática ao nosso entorno. Então, quem sabe, 
poderíamos redescobrir o que significa pertencer. (INGOLD, 2008, p. 4) 
 

 Pensando nas sonoridades negras, oriundas do contexto cultural da diáspora africana, 

podemos compreender essa dimensão de pertencimento que Ingold fala.  

 Atrelado ao processo de sobrevivência e resistência dos povos escravizados no período 

colonial, essa dimensão de pertencimento se consolida nas vivências rítmicas do corpo, nas 

sonoridades constituidoras das culturas, em cantos, lamentos, rezas, danças, territórios, toques 

percussivos.  De forma coletiva, esses povos vindos de África, na dimensão da oralidade, 

iminentemente sonora e reificadora desse contexto cultural e de pertencimento: um 

contradiscurso à imposição colonialista e escravagista. São sem dúvida de grande importância as 

sonoridades na consolidação do que se entende por cultura negra nas Américas.  

Por isso me parece oportuno, também, nos atentarmos às sonoridades de um modo geral, 

em nosso cotidiano, mas perceber suas potencialidades, no que tange ao contexto da arte,  assim 

como me parece bastante coerente pensar a performance dessas sonoridades como eixo da cena �± 

inclusive no que se refere ao contexto das culturas negras no ambiente da criação cênica, como 

podemos observar no texto de Abdias do Nascimento.  

Não há, no entanto, como falar de sonoridades sem pensarmos sobre os nossos processos 

de escuta: processos de interpretação e construção de sentido e significados para os sons e 

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 interpretações que impingem a esses sons significados e sentidos. 

Um som só se faz sonoridade, portanto, numa relação dialógica entre produção sonora e escuta - 

humanizando e significando, contextualizando esses sons enquanto sonoridades que adquirem, 

com isso, sentidos e significados a nível coletivo e social.  

 A escuta �Q�m�R���V�H���O�L�P�L�W�D���D�R���³�Vensível�´�����P�D�V���V�H���F�R�Q�I�L�J�X�U�D���F�R�P�R���H�S�V�W�H�P�H�����L�Q�W�H�U�S�U�H�W�D códigos 

construídos por organizações sonoras ou dos sons, atribui-lhes significados. A escuta prevê uma 

série de códigos e os interpreta, mas não deliberadamente. É a partir do significante de cada som 

que a escuta o percebe, como uma identidade. Nos estudos da música e nos estudos de acústica, 

essa identidade pode ser chamada de timbre. O timbre é análogo à cor e/ou a textura do som. 

Somente, portanto, numa dimensão sinestésica é que poderemos compreender os sons em sua 

existência material. A ideia de enxergar um som ou até mesmo percebê-lo pelo tato é 

perfeitamente possível, tanto que recorremos às analogias de cores e texturas para 

diferenciarmos um som de outro.  O timbre é então essa dimensão sinestésica do som onde ele 

nos desperta sensações de coloração e percepções sensoriais táteis aliadas à percepção da escuta. 

Isso mostra também como as sonoridades podem ser compreendidas em sua condição 

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 texto Fenomenologia da Percepção (1945) nos apresenta uma 

abordagem bastante elucidativa sobre a constituição da nossa percepção através de nossos 

�V�H�Q�W�L�G�R�V�����3�D�U�D���H�O�H���³�D���Y�L�V�m�R���G�R���V�R�P���R�X���D���D�X�G�L�o�m�R���G�D�V���F�R�U�H�V���H�[�L�V�W�H�P���F�R�P�R���I�H�Q�{�P�H�Q�R�V�����(���H�O�H�V���Q�m�R��

são nem mesmo fenômenos ex�F�H�S�F�L�R�Q�D�L�V�´�� �S�R�G�H�Q�G�R-�V�H�� �F�R�P�S�U�H�H�Q�G�H�U���� �D�V�V�L�P���� �T�X�H�� �D�� �³�S�H�U�F�H�S�o�m�R��

sinestésica é a regra, e, se não percebemos isso, é porque o saber científico desloca a experiência 

�H���S�R�U�T�X�H���G�H�V�D�S�U�H�Q�G�H�P�R�V���D���Y�H�U�����D���R�X�Y�L�U���H�����H�P���J�H�U�D�O�����D���V�H�Q�W�L�U�´�����0�(�5�/�(�$�8-PONTY, 1945, p.308) 

reforçando assim os aspectos intrinsecamente corporais das sonoridades. 

Já em seu livro O Som e o Sentido, Wisnik nos traz a seguinte reflexão: �³�+�i�� ������������ �H�V�V�D��

peculiaridade que interessa ao entendimento dos sentidos culturais do som: ele é um objeto 

diferenciado entre os objetos concretos que povoam o nosso imaginário porque, por mais nítido 

�T�X�H���S�R�V�V�D���V�H�U�����p���L�Q�Y�L�V�t�Y�H�O���H���L�P�S�D�O�S�i�Y�H�O���´ (WISNIK, 2002, p. 28)  

Poderíamos pensar haver uma divergência entre os autores em questão no que se refere 

aos processos perceptivos do corpo em relação ao som, porém cabe dizer que, tanto numa, 

quanto noutra abordagem pode-se compreender o atrelamento das sonoridades aos nossos 

processos perceptivos corporais e sua instituição enquanto elemento constituidor de nossa 

identidade e de n�R�V�V�D�V�� �U�H�O�D�o�}�H�V�� �W�D�Q�W�R�� �F�R�P�� �R�� �T�X�H�� �S�R�V�V�D�P�R�V�� �H�Q�W�H�Q�G�H�U�� �F�R�P�R�� �³�P�X�Q�G�R�� �F�R�Q�F�U�H�W�R�´��

�T�X�D�Q�W�R���F�R�P���X�P�D���³�G�L�P�H�Q�V�m�R���L�Q�Y�L�V�t�Y�H�O���G�R���P�X�Q�G�R�´�����(�P���V�H���W�U�D�W�D�Q�G�R���G�D�V���F�X�O�W�X�U�D�V���Q�H�J�U�D�V�����Q�m�R���S�R�X�F�R��

frequentemente percebemos que essa fronteira entre o concreto e o invisível são fluidos e 

interpenetrantes.  

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

 
(...)A música, sendo uma ordem que se constrói de sons, em perpétua aparição e desaparição, 
escapa à esfera tangível e se presta à identificação com uma outra ordem do real: isso faz com 
que se tenha atribuído a ela, nas mais diferentes culturas, as próprias propriedades do espírito. 
(WISNIK, 2002, p. 28) 

 
Ele nos fala ainda sobre características sutis com as quais o som está imbricado nos 

propondo que: 

O som tem um poder mediador, hermético: é o elo comunicante do mundo material com o 
mundo espiritual e invisível. O seu valor de uso mágico reside exatamente nisso: os sons 
organizados nos informam sobre a estrutura oculta da matéria no que ela tem de animado. (Não 
há como negar que há nisso um modo de conhecimento e de sondagem de camadas mais sutis 
da realidade.) (WISNIK, 2002, p. 28) 

 
Ao pensarmos sob essa perspectiva, levando em consideração o contexto do Teatro, onde 

sonoridades de ordens diversas compõem o percurso sonoro que a trilha sonora, assim como o 

todo da obra, terá em sua composição, podemos perceber as potencialidades que as sonoridades 

carregam em si. Atrelado a isso, há o fato de existirem, previamente intenções que norteiam e 

guiam as indicações e sugestões de sonoridades presentes na idealização da obra e, por 
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consequência, da trilha sonora �± fato que nos permite perceber a força que têm as sonoridades 

enquanto ferramenta de mobilização e de comoção no campo das artes. 

 
Assim, toda sonoridade de uma ação cênica dialogará performativamente com a escuta do 

espectador, procurando intervir e afetar seu estado de espírito, promovendo sugestões e reflexões 

a partir do estado gerado pelo envolvimento do espectador com a trama das personagens, 

absorvido pelo momento ritual que é, em si uma, encenação teatral. Dessa maneira todo som 

proposto na encenação, assim como todo gesto, terá suas motivações políticas �± seja num viés 

artístico, cultural ou social �± implícitas de ser. As músicas e as falas das personagens são 

sonoridades concebidas de forma a atingir, agir no espectador, como referencial de reflexão 

sobre a situação apresentada em cena. 

 
 1.4 �± Sonoridades performativas no contexto das culturas negras 

 
Na relação entre som e movimento, pressupõe-se que os corpos �± estamos considerando 

os instrumentos como corpos sonoros �±  que ressoam o som, o fazem a partir das vibrações 

produzidas pelos próprios corpos �± ou nos instrumentos. Som e movimento, portanto, são 

indissociáveis e representam-se a si mesmos nos corpos que os produzem, o que nos induz a 

pensar que som e corpo são formas, apesar de distintas, de uma mesma existência, de um mesmo 

devir. Além disso, numa perspectiva imanente, uma vez que o som é produzido por movimentos 

que geram ressonância nos próprios corpos que os produzem, e nos demais corpos que são 

afetados por ele se faz possível pensar em um embasamento de fronteiras entre corpo e 

sonoridade. A sonoridade só se faz como tal no processo perceptivo onde a escuta é uma 

atividade �±  inclusive �± corporal.  

É importante considerar também que estamos ocupados da importância e colaboração das 

sonoridades negras no contexto das artes da presença. Para isso partimos da ideia de que o que se 

diz do corpo negro pode se dizer da expressão sonora negra produzida por este corpo, uma vez 

que essa expressão sonora é o próprio corpo projetado em ressonância com alguma de suas 

muitas formas de expressão, seja a voz (expressão íntima de um indivíduo), seja um batuque, 

expresso tanto no movimento do batuqueiro quanto na ressonância da forma do corpo do tambor, 

perpassará o corpo e o marcará enquanto registro, arquivo, memória. e estratégia de 

sobrevivência no contexto escravagista colonial contrapondo-se a essa colonialidade ainda 

presente nos dias atuais. 

 
1.5 - Sonoridades, corpos e performatividades: interrelações possíveis no contexto 

da cultura negra 
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No sentido de compreendermos mais a fundo o conceito de performatividade de que 

estamos nos valendo para nosso trabalho, tomamos como base os estudos sobre a Teoria dos 

Atos de Fala de John Austin (1990). Qualquer ato de fala é, obviamente, um ato sonoro e 

também uma ação, um movimento, logo uma performance. Por isso mesmo, trazer a Teoria dos 

Atos de Fala como base da nossa análise das sonoridades em seus potenciais performativos nos 

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 intenções de um ato de fala podem ser 

compreendidos como verbos constativos ou verbos performativos. Por verbo constativo 

compreende-se um verbo cuja mera intenção é constatar um fato, uma verdade. Em princípio, 

nesses verbos não há intenção de performar/afetar/agir sobre os sujeitos que recebem essas 

�F�R�Q�V�W�D�W�D�o�}�H�V���� �F�R�P�R�� �S�R�G�H�P�R�V�� �R�E�V�H�U�Y�D�U���� �S�R�U�� �H�[�H�P�S�O�R���� �Q�X�P�D�� �I�U�D�V�H�� �V�L�P�S�O�H�V���� �³�-�R�m�R�� �p�� �E�R�P�� �D�O�X�Q�R���´��

Em contrapartida, os verbos performativos seriam verbos que permitem não só a interação, mas 

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

explícito o interesse em afetar o interlocutor com suas proposições discursivas. 

 
No entanto, no decorrer de suas pesquisas, Austin chega a conclusão de que tanto os 

verbos constativos, quanto os performativos performam sobre os interlocutores, dada à 

�V�X�E�M�H�W�L�Y�L�G�D�G�H�� �G�H�� �T�X�D�O�T�X�H�U�� �D�I�L�U�P�D�o�m�R�� �D�L�Q�G�D�� �T�X�H�� �H�O�D�� �V�H�M�D�� �F�R�Q�V�W�D�W�L�Y�D���� �(�P�� �Q�R�V�V�R�� �H�[�H�P�S�O�R�� �³�-�R�m�R�� �p��

�E�R�P�� �D�O�X�Q�R�´���� �S�R�G�H-�V�H�� �V�X�S�R�U�� �X�P�D�� �V�p�U�L�H�� �G�H�� �V�X�E�W�H�[�W�R�V�� �S�H�U�I�R�U�P�D�W�L�Y�R�V�� �S�R�V�V�t�Y�H�L�V���� �F�R�P�R���� �³���$�F�U�H�G�L�W�R��

que)João é bom aluno, (Atesto que) João é bom aluno ou (Penso que) João é bom aluno. 

(ARAÚJO, p. 25, 2017). Conforme nos elucida Austin: �³Até aqui observei duas coisas: que não existe 

nenhum critério verbal para distinguir o enunciado performativo do enunciado constativo e que o constativo está 

�V�X�M�H�L�W�R���j�V���P�H�V�P�D�V���F�R�Q�G�L�o�}�H�V���G�H���L�Q�I�H�O�L�F�L�G�D�G�H���T�X�H���R���S�H�U�I�R�U�P�D�W�L�Y�R���´�����$�8�6�7�,�1�����������������S������������ 

 
Propondo isso, podemos concluir que toda(s) linguagem(ns) tem caráter performativo e 

que, como podemos partir do pressuposto de que tudo é linguagem, - pois tudo está passível de 

leitura, produz significado, é imbricado a um discurso, ainda que de forma subjetiva - toda 

expressão sonora é performativa e pretende agir no espaço e no tempo com propósitos 

vinculados aos discursos do produtor da mensagem. 

 
Ainda nessa análise sobre as relações entre os verbos constativos e performativos, 

Austin nos diz: 

Parece-me que o enunciado constativo está sujeito às infelicidades tanto quanto o enunciado 
performativo e quase às mesmas. (...)Não importa quem pode informar, não importa o quê. E 
se está mal informado? Então pode-se não ter razão, é tudo. (...) Afirmar o que é falso é direito 
do homem. E, entretanto, essa impressão pode nos conduzir a um erro. De fato não há nada 
mais comum em descobrir que não se pode afirmar absolutamente nada a respeito de alguma 
coisa, porque não se está em posição de afirmar o que quer que seja, o que pode, aliás, 
acontecer por mais de uma razão. (AUSTIN, 1990, p.118) 
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Partindo dessa base teórica sobre a performatividade e a Teoria dos Atos de Fala, 

podemos trazer a discussão para o campo da expressão da fala como uma expressão 

indiscutivelmente corporal e sonora que pretende constituir-se constantemente como uma 

expressão performativa. Para compreendermos melhor essa relação, evoco as palavras de Judith 

Butler, que nos diz o seguinte: 

O corpo é o ponto cego do que se diz, aquele que age pelo excesso do que é dito, mas também 
aquele que age através do que é dito. Dizer que o ato de fala é um ato corporificável significa 
que o ato é duplicado no momento do dizer: é o que se diz e, então, um tipo de dizer no qual o 
instrumento corpo do discurso performa. Então, um enunciado, baseado apenas numa análise 
gramatical, pode não parecer ameaçador. Mas a ameaça emerge precisamente através 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 consonância e ao mesmo tempo. São, por isso, aspectos de uma mesma 

produção de movimento. Tanto a ação dos corpos como dos atos de fala (ou sonoros, expressos 

enquanto linguagem discursiva dos corpos que os produzem) interagem e se reforçam 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 ação está redobrado pela força da ilocução e pela força do 
movimento, do agir do corpo que executa a ilocução. Assim, a presença material e 
simbólica do corpo na execução do ato é uma marca que se impõe no efeito linguístico. 
Uma ameaça se materializa pelo enunciado performativo que a opera, mas também pelo efeito 
do movimento do corpo que executa o enunciado. Essa afirmação não cria, como se poderia 
esperar, uma dicotomia corpo/linguagem, mas ao contrário: mostra que o efeito do ato de fala 
é operado ao mesmo tempo pelo que é dito, pelo quem diz e pelo como é dito�± como o 
corpo diz, como o enunciado diz. (PINTO, 2013, p.85). 

 
Até aqui, temos que corpo, som e performatividade estão imbricados em um processo no 

qual as fronteiras entre �³onde começa um e outro termina�  ́cada vez estão mais embaçadas. 

Vale lembrar que estamos abordando essas questões para termos uma maior compreensão 

sobre os aspectos performativos das sonoridades negras oriundas de todo um contexto de 

corporeidade constituído a partir de um regime escravagista. Temos em vista a experiência das 

populações africanas que povoaram as Américas no período colonial e que ainda deixam marcas 

deste processo em nossa sociedade. Portanto, toda leitura que fizermos aqui em relação às 

questões corporais, nesta pesquisa, terá sua reverberação sobre os aspectos sonoros relacionados 

aos corpos uma vez que estamos compreendendo corpo e sonoridade como sendo manifestações, 

apesar de distintas, inseparáveis de uma mesma presença. Essa ideia parte do princípio físico de 

que não há som sem movimento, assim como não haverá ressonância sem um corpo. Podemos 

pensar, por exemplo, em um violão. O movimento das cordas produz a sonoridade que ressoará 

no corpo do instrumento, sendo por isso, indissociáveis, numa perspectiva imanente, dessa 

produção sonora. Não distante disso,  temos que pensar que as cordas são acionadas pelo ,ou 

pela, violonista dependendo o som do violão dos gestos corporais dos dedos do instrumentista. 
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Pensar uma corporeidade negra no contexto brasileiro requer um olhar que considere o 

processo cultural, social e histórico 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 conveniências políticas e 

ideológicas marcadas por processos e métodos de controle de corpos subalternizados �± 

biopolítica (FOUCAULT, 2004; AGAMBEN, 2007); e necropolítica (MBEMBE, 2018) �± bem 

como estigmatizam os negros num processo de reducionismo de sua condição a um 

corpo/esforço de trabalho escravizado e/ou domesticado. 

 Júlio César Tavares(2012), em seu livro Dança de Guerra, nos apresenta um panorama 

que delineia importantes aspectos socioculturais, dados no contexto da diáspora africana (HALL, 

2005), na qual podemos observar, sob um viés antropológico, alguns importantes aspectos que, 

constantemente, buscam rupturas com esse processo de estigmatização do corpo negro. 

Trata-se de um contexto no qual os negros estavam fisicamente cerceados de sua cultura, 

de seu convívio social, de seu cotidiano. Desumanizados, expostos a maus tratos e ao trabalho 

forçado. Assim, nos corpos negros da diáspora africana - marcados pelo que Agamben (2007) 

nos apresenta como conceito de vida nua - expostos ao controle de um poder soberano, 

destituídos de valor social, expropriados de si e explorados ao máximo em sua condição de força 

de trabalho, acabaram por se dar diversos processos de resistências e rupturas contrárias à 

condição imposta a seus corpos no mundo colonial. 

 
Tavares defende que, a partir de uma codificação gestual inscrita no corpo, os negros 

conseguiam reestruturar o elo de conexão com seu universo cósmico, apesar deste ser 

constantemente massacrado pelo cerceamento de sua liberdade. Esse repertório gestual, nascido 

no seio das comunidades negras oriundas da diáspora africana, garantia em última instância a 

continuidade das mais diversas maneiras de se constituir cultural, identitária e ideologicamente. 

Assim, resistindo e sobrevivendo às imposições coloniais, constituíram-se e se desenvolveram os 

mais diversos métodos de manutenção e perpetuação da cultura, da filosofia e do modo de vida 

dos negros nas Américas. 

Podemos compreender este contexto posto como gerador de uma corporeidade 

constituída de fragmentos, em meio à imposição escravagista, sendo constantemente 

ressignificada e reestruturada nos corpos dos sujeitos negros, individual e coletivamente, 

compartilhada, enfim, na enação2 de sua existência. Foi, portanto, resistindo e inventando as 

                                                                 
2 O termo enação foi criado pelos biólogos chilenos Humberto Maturana e Francisco Varela, tomado emprestado do 
poeta chileno Antonio Machado. Representa o estado em ação, sendo esta de dentro para fora, e possui no ambiente 
a sua referência crucial. Embora originária de dentro, esta atividade estabelece uma profunda congruência e decisivo 
compartilhamento com o mundo exterior. Assim, guiada pela percepção, a ação dos sujeitos é a compreensão da 
forma com a qual o sujeito que percebe guia sua ação em uma dada situação. Resumindo, enação pressupõe que, dos 
esquemas sensório-motores que vivenciamos, emergem atividades cognitivas, mas nestas ações vivenciadas os 
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mais diversas práticas de liberdade3 (FOUCAULT, 2004) que os descendentes de África 

desenvolveram e fizeram uso de seus Saberes Corporais que, postos à prova no contexto da 

resistência à escravidão, desde sempre geraram processos descoloniais em meio à cultura 

imposta pelos colonizadores. Nas palavras de Tavares: 

Nesta exclusão dos saberes, temos, de maneira concreta, um total distanciamento daquele que 
foi a principal arma dos negros para ativar uma resistência e empreender o registro de sua 
história de rebeldia: o seu CORPO. Apesar de dinamitado pelo processo de escravidão e 
dominação, o corpo negro preservou e condensou uma sabedoria pelos movimentos, pelos 
ritmos e pela energia, bem como pela oralidade, que vem sendo transmitida como que um 
plano conspirativo, invisivelmente instalado no interior da própria sociedade. (TAVARES, 
2012, p. 25 e 26) 

 
Temos, então, o corpo negro como grande processador, veículo de experiências e 

saberes diversos aplicados no processo de resistência à escravidão do povo de África. Esse corpo 

tem, combinado e expressado em gestos, ritmos e energias, um processo autônomo e eficiente na 

produção de saber, de arquivo e memória de suas cosmogonias. É constituidor e mantenedor de 

diversos repertórios que se desdobraram nas mais diversas formas de organizações sociais e 

culturais. 

 
Neste percurso, se constituíram as muitas maneiras com as quais os negros encontraram 

de resistir à imposição escravagista, buscando rupturas e caminhos não só para sua 

sobrevivência, mas para perpetuar a vida: em condições de liberdade, de ser humano, sagrado e 

integrado com as forças da natureza, assim como era em África. Assim, o corpo negro passou a 

ser o eixo central de todo processo de produção e perpetuação de seus saberes de matriz negra 

nas Américas. 

 
Aqui se encontra o eixo maior (...): a compreensão de um dos fenômenos que caracterizaria a 
manifestação e a reprodução dessa sabedoria dos negros africanos e da Diáspora �± o SABER 
CORPORAL. Este constitui o núcleo de um conjunto de atitudes configuradas enquanto 
estratégia, cuja finalidade é a edificação de espaços por onde a identidade sociocultural seja 
preservada. Na prática cotidiana, essa estratégia consistiria em uma identidade a partir deste 
próprio saber, isto é, a identidade corpóreo-gestual, na qual os ritmos corporais e a 
movimentação gestual tornam-se índices de um processo de preservação das marcas de uma 
cultura em permanente combate e adaptação contra sua extinção.(TAVARES, 2012, p. 25 e 26)  

 
Partindo dessa premissa podemos começar a refletir sobre o que teria sido a construção 

desses contra discursos corporais que se encontravam alojados nos corpos dos indivíduos dessa 

intensa e inevitável experiência afrodiaspórica. Da mesma forma, é possível compreender que 

essas relações entre corpo e identidade também se fazem no discurso sonoro produzido por esses 

corpos negros: o discurso sonoro fornece substrato à construção de uma identidade negra. Como 

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

                                                                                                                                                                                                              
sujeitos independentemente guiam e podem ser modulados pela percepção que o contexto formula e nos sugere. 
(TAVARES, 1984, p. 30 e 31) 
 
3 �5�,�%�$�6���� �7�K�L�D�J�R�� �)�R�U�W�H�V���� �³�3�U�i�W�L�F�D�V�� �G�H�� �O�L�E�H�U�G�D�G�H�� �H�P�� �)�R�X�F�D�X�O�W�´���� �5�H�Y�L�V�W�D�� �'�R�L�V�S�R�Q�W�R�V���� �&�X�U�L�W�L�E�D���� �6�m�R�� �&�D�U�O�R�V����
volume 14, número 1, p. 181-197, abril de 2017
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terreiro: a pele humana e a pele do instrumento nos remetem a uma produção de efeitos de 

sentido, mas também a (re)construção de histórias, narrativas, contextos silenciados 

sistematicamente. Nas sonoridades negras, não apenas as notadamente musicais, mas nas 

palavras, timbres, oralidades que atravessam o tempo, há também esse aporte epistemológico dos 

povos negros sobreviventes às estruturas escravocratas em meio à diáspora negra. O som nasce 

no/do corpo. E nele se produzem os discursos necessários à sobrevivência do que podemos 

chamar culturas negras. 

 
Portanto, faz-se importante visibilizar e dar continuidade aos muitos projetos 

decolonizatórios encontrados nesse processo de constituição social e cultural dos povos 

descendentes de África nas Américas, haja vistas às estruturas hegemônicas que preservam ainda 

modelos sociais e culturais racistas, eurocentrados, não num sentido territorial ou fronteiriço, 

�P�D�V���� �V�R�E�U�H�W�X�G�R���� �Q�X�P�� �V�H�Q�W�L�G�R�� �J�H�R�S�R�O�t�W�L�F�R���� �1�D�V�� �S�D�O�D�Y�U�D�V�� �G�H�� �:�D�O�W�H�U�� �0�L�J�Q�R�O�R���� �³�S�R�U�� �µ�2�F�L�G�H�Q�W�H�¶�� �H�X��

n�m�R�� �T�X�H�U�R�� �P�H�� �U�H�I�H�U�L�U�� �j�� �J�H�R�J�U�D�I�L�D�� �S�R�U�� �V�L�� �V�y���� �P�D�V�� �j�� �J�H�R�S�R�O�t�W�L�F�D�� �G�R�� �F�R�Q�K�H�F�L�P�H�Q�W�R���´�� ���0�,�*�1�2�/�2����

2008, p.290) 

 
É no corpo e no som que transitam e se operam múltiplos saberes que passam, 

perpassam, atravessam e nele(s) se fundamentam. Ambos, no cenário da oralidade, são por onde 

se perpetuam todas as áreas do conhecimento no contexto da cultura negra que teve de 

sobreviver ao regime escravagista e sua cultura opressora. É no corpo que se fazem as escritas 

que permitem ainda estarem vivos diversos movimentos culturais, de matriz africana, espalhados 

pelas Américas. Nesse sentido, é pelo corpo que se produzem os sons e palavras (por) onde se 

fala e se salvaguarda: �³�D���P�H�P�y�U�L�D���G�R���J�U�X�S�R���S�R�U���P�H�L�R���G�H���P�R�G�X�O�D�o�}�H�V���J�H�V�W�X�D�L�V���U�H�I�H�U�L�G�D�V���j�V���I�R�U�P�D�V��

de vida no tempo e no espaço de origem. Passa o corpo a constituir o saber da comunidade e a 

perfazer-se como arquivo e como arma. Passa a fortalecer-�V�H�� �F�R�P�R�� �X�P�� �V�D�E�H�U�� �F�R�U�S�R�U�D�O���´��

(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 os nossos 

saberes, bem como todos os mecanismos culturais, políticos, filosóficos, discursivos e artísticos 

que perpassam a trajetória da cultura negra nas Américas. 
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2 �± O CONTEXTO DO TEXTO DRAMÁTICO 
 

2.1 �± Considerações iniciais Sobre Sortilégio 

 
O texto teatral Sortilégio, documento sob o qual nos debruçamos, é disponível online, 

pelo IPEAFRO no acervo de livros sobre temas afrobrasileiros. Trata-se de uma coletânea de 

�S�H�o�D�V�� �W�H�D�W�U�D�L�V�� �F�K�D�P�D�G�D���� �³Dramas para negros e prólogo para brancos: antologia do Teatro 

negro-brasileiro�´���� �H�G�L�o�m�R�� �R�U�J�D�Q�L�]�D�G�D�� �S�H�O�R�� �7�(�1�� �D�Q�R�� �G�H�� ������������ �R�Q�G�H�� �S�D�U�W�L�F�L�S�D�U�D�P�� �G�L�Y�H�U�V�R�V��

escritores da época que escreveram dramaturgias com o protagonismo negro para que o TEN as 

pudesse encenar. Entre eles podemos citar, Vinícius de Morais, Lúcio Cardoso, Nelson 

Rodrigues. Cabe levar em conta que a escolha pelo texto Sortilégio em meio a outros tantos, se 

dá também pelo fato de que há aí um protagonismo negro, não só no enredo da história, mas, 

sobretudo na mão da dramaturgia. 

 
Antes de irmos à análise do texto dramático em si, ressalto alguns apontamentos de 

ordem contextual. Vale considerar que o caráter de Teatro experimental permitia ao TEN não só 

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 se 

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 história do Teatro ocidental em sua dramaturgia, se 

valendo de linguagens eurocentradas de forma conveniente e consciente, promovendo uma 

relação 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 utilizar recursos 
estruturais análogos aos de autores considerados marcos de transformação da dramaturgia no 
século XX como Bertolt Brecht, associa um projeto estético consciente ao propósito político e 
social mais amplo do TEN (Teatro Experimental do Negro),indicado pela presença do 
intertexto que pode ser considerado marca da modernização do Teatro nacional do século XX 
(GODOY, 2012, p. 54). 

 
Podemos assinalar também, na citação extraída 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 encenação. Feito por corpos negros, com suas narrativas e 

marcas projetadas nesse Teatro experimental, afirmava o potencial da população negra, tanto no 

que concerne a sua evidente teatralidade - oriunda de suas matrizes africanas, quanto no que se 

refere a sua capacidade de adaptação e ressignificação de seus modos culturais (MARTINS, 

2003) -. Nesse sentido, o TEN subverte a ordem vigente que relegava à população negra um 

lugar de submissão e pouca capacidade intelectual, promovendo um espaço 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, há a proposta social e política do TEN de inserção do negro como 

protagonista das peças e representando sua própria história, além de contribuir ativamente 
para a conquista de direitos de trabalhadores e trabalhadoras; de outro, a modernidade 
estética das peças que traziam a influência de autores estrangeiros e de estruturas que 
coincidiam com o propósito temático e formal das encenações, como a recuperação do 
Teatro do mistério (GODOY,2012, p. 56). 

 
Isso nos mostra a importante contribuição do TEN, não só na consolidação de um Teatro 

negro que serviu de moldes a muitos outros grupos posteriores, descendentes de sua trajetória, 

mas também na consolidação de um Teatro moderno, com altíssimo teor de inovação, dado 

também, a seu caráter experimental, sendo importante referência na projeção de um Teatro 

nacional referência de sua época. 

 
2-2 Sortilégio �± A peça (NASCIMENTO, 1961)  

 

As personagens principais da peça são: Emanuel, Efigênia e Margarida, respectivamente, 

advogado negro, sua ex-namorada negra e a esposa branca. Um coro de três iaôs (filhas de santo) 

e mais três orixás (divindades): Exu, Iemanjá e Omolu completam o elenco. Entre os textos que 

nos serviram de base para essa pesquisa, encontrei uma excelente sinopse do texto, escrita por 

Macedo (2005), em sua dissertação de mestrado, que utilizaremos para que o leitor tenha contato 

com o enredo e a trama da peça, e assim, possa fluir melhor contextualizado em nossas análises 

dos dados. 

Resumidamente, o enredo da peça conta o drama de Emanuel, advogado negro bem sucedido e 
totalmente assimilado aos valores e crenças da cultura branca ocidental. A encenação tem 
início com as iaôs preparando um despacho para Exu. Logo em seguida entra o advogado 
negro que fugia da polícia após ter assassinado a esposa branca que o traía. Caminhando por 
um local afastado, ele topa com o despacho. Embriagado pouco a pouco pela cachaça deixada 
como oferenda e somada a tensão de ter a polícia em seu encalço, Emanuel passa a ter visões 
que mesclam aparições dos orixás e sua vida em forma de flash back. No passado, havia 
abandonado Efigênia e se casara com Margarida, loura, branca, que o vivia cercando pelas ruas 
ainda na época do namoro com a negra Efigênia. Na noite de núpcias, descobrira que a noiva já 
não era mais virgem e que se casara com ele somente para limpar a honra da família. Efigênia, 
por sua vez, tinha a ambição de ser uma bailarina famosa e, devido a esse objetivo, se entregou 
virgem a um homem branco ao 17 anos enquanto namorava Emanuel. Posteriormente, a 
carreira de bailarina é deixada de lado e Efigênia acaba tornando-se prostituta, como se a 
Pomba Gira (Exu) tivesse possuído o seu corpo em castigo por renegar suas origens e tentar 
�³�O�L�P�S�D�U�´�� �R �³�V�D�Q�J�X�H�� �Q�H�J�U�R�´�� �V�H�� �H�Q�W�U�H�J�D�Q�G�R�� �D�� �X�P�� �K�R�P�H�P�� �E�U�D�Q�F�R���� �$�V�� �D�O�X�F�L�Q�D�o�}�H�V�� �Y�L�Y�L�G�D�V�� �S�R�U��
Emanuel fazem com que ele estabeleça diálogos com a ex-namorada e com a esposa 
assassinada que, conjuntamente às aparições dos orixás, levam o advogado a realizar uma auto-
reflexão sobre sua vida questionando os valores culturais e religiosos por ele absorvidos. Ao 
final da peça, o advogado recusa a cultura ocidental, através da atitude simbólica, de se despir 
das roupas que trajava, e afirma o universo e a cultura afro-brasileira gritando os nomes de sete 
Exus. Nesse momento, as filhas de santo o matam, atravessando-lhe a lança de Exu 
(MACEDO, 2005, p.221) 

 
Podemos perceber na trajetória da trama da peça a intertextualidade existente no 

espetáculo com Otelo, de William Shakespeare, como nos mostra Godoy: 

No enredo da peça encontramos referências intertextuais à narrativa da tradição literária como 
a retomada da peça Otelo. O ciúme de Emanuel, incitado pela antiga namorada Ifigênia, leva-o 
a matar sua esposa Margarida. Em meio aos delírios, no entrecruzamento das imagens de 
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passado e presente, enquanto observa os despachos feitos para Exu e Ogum e foge da polícia, a 
personagem vê seu reflexo em Otelo (GODOY, 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, o TEN 

trouxe a cena uma nova perspectiva de se pensar o Teatro no Brasil e abriu portas para que a 

presença do negro no Teatro pudesse ser, sobretudo, retratada a partir de suas próprias 

perspectivas, deixando de ser, mero fundo de pano, ou mera representação caricatural, como 

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

 
 

2.3 �± Sonoridades performativas: indícios em análise  
 

Conforme fora dito anteriormente, a noção de sonoridade que compartilhamos neste 

trabalho é a da sonoridade constituída a partir do processo de significação e sentido construído a 

partir da escuta, atividade essencialmente corporal. Ousamos aqui dizer que corpo e sonoridade, 

constituem um mesmo evento, um mesmo movimento, são indissociáveis, se fundem e se 

confundem nos processos de expressão sonora.  

Os recortes extraídos do texto teatral analisado nesta pesquisa têm, todos eles, relação 

direta com a concepção da trilha sonora, da sonoplastia e de toda sonoridade considerada 

performativa  e fundamental no fio condutor discursivo do espetáculo.  

Por performatividade, podemos lançar mão do conceito trazido por Austin(1962������ �³�2��

nome é derivado, é cl�D�U�R�����G�H���³�S�H�U�I�R�U�P�D�U�´�����Y�H�U�E�R���X�V�X�D�O���S�D�U�D���³�D�o�m�R�´�����L�V�W�R���V�L�J�Q�L�I�L�F�D���T�X�H���S�U�R�I�H�U�L�U���X�P��

discurso é performar uma ação �± �R���G�L�V�F�X�U�V�R���Q�R�U�P�D�O�P�H�Q�W�H���p���S�H�Q�V�D�G�R���F�R�P�R���D�S�H�Q�D�V���G�L�]�H�Q�G�R���D�O�J�R���´��

(AUSTIN, 1962, p. 06-07) 

Fazem, por isso, sentido, os sons e sonoridades pensados para o espetáculo de maneira a 

evidenciar a performatividade discursiva da peça, sendo, portanto, toda sonoridade entendida 

como ação intencional, produzida no contexto do percurso dramático construindo, 

conjuntamente às personagens, a trama do espetáculo. Poderemos ver como isso ocorre, de 

forma mais evidente, no decorrer de nossas análises. 

 
Em nosso primeiro recorte é possível identificar uma série de características que 

dialogam com as hipóteses e teóricos até aqui apresentados. Os músicos, responsáveis pelo que 

�$�E�G�L�D�V�� �F�K�D�P�D�� �G�H�� �³música litúrgica�´�� �T�X�D�Q�G�R�� �U�H�I�H�U�L�G�R�V�� �Q�D�� �I�L�F�K�D�� �W�p�F�Q�L�F�D�� �V�m�R�� �D�S�U�H�V�H�Q�W�D�G�R�V�� �F�R�P�R��

�³�F�R�U�R���L�Q�W�H�U�Q�R���G�H���W�D�P�E�R�U�L�V�W�D�V���H���F�D�Q�W�R�U�H�V���� �I�L�O�K�D�V�����I�L�O�K�R�V���H���S�D�L���G�H���V�D�Q�W�R�´���1�$�6�&�,�0�(�1�7�2���� ������������ �S����

161). 

 
Assim, fica evidente a iniciativa de levar à 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 prestígio como é o Teatro de palco italiano. 
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a critério do diretor o coro interno poderá ser transferido para o palco e a função da 
macumba se realizar às vistas do público, desde que não prejudique a atmosfera de mistério 
e irrealismo fundamentais para a evolução do drama íntimo do herói. Aliás uma 
transposição naturalista só prejudicaria a peça que não pretende trazer à cena a fotografia 
etnográfica da macumba ou do Candomblé, nem a simples reprodução folclórica 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 dramático do herói. Sua 

utilização estratégica servia de condutor da trama e também para sugerir uma ambiência de 

�³�P�L�V�W�p�U�L�R�´ (NASCIMENTO, 1961; �*�2�'�2�<���� �������������� �$�R�� �G�L�]�H�U�� �T�X�H�� �³�D�� �F�U�L�W�p�U�L�R�� �G�R�� �G�L�U�H�W�R�U�� �R�� �F�R�U�R��

interno poderá ser transferido para o palco e a função da macumba se realizar às vistas do 

�S�~�E�O�L�F�R�´�� �$�E�G�L�D�V�� �Q�R�V�� �L�Q�G�L�F�D�� �V�X�D�� �L�Q�W�H�Q�o�m�R�� �G�H�� �W�H�U�� �V�R�P�H�Q�W�H�� �D�� �V�R�Q�R�U�L�G�D�G�H�� �G�R�� �U�L�W�X�D�O�� �G�H��Candomblé 

como recurso constituidor da trilha, distanciando a prática da música de terreiro de uma mera 

representação alegórica e a ressignificando como sonoridade performativa no contexto do 

espetáculo. 

 
2.3.1 �± Rubricas: sons e silêncios nas indicações da obra  
 

 
Também conhecidas como rubricas, ao longo dos textos teatrais é comum serem 

apresentados pequenos comentários entre parênteses, que vem a orientar marcas de como devem 

ser dirigidas falas de personagens, ou mesmo como devem ser conduzidas luzes e a trilha sonora 

proposta, indicando o que se espera da ambiência proposta para a cena. No caso de Sortilégio, 

essas marcas estão presentes ao longo de todo o texto. 

 
No livro O parto de Godot de Luiz Fernando Ramos (1999), as rubricas nos são 

apresentadas como um caminho para conseguirmos entender como se davam ou eram 

pensadas as encenações de obras teatrais, ou até mesmo pensar como poderão vir a ser as 

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

Uma clara alternativa do pesquisador que se furte à análise do espetáculo e pretenda 
buscar na literatura dramática algum ponto de contato com a futura ou passada 
encenação, mesmo que só de forma especulativa, é, pois, recorrer às rubricas ou 
didascálias. Naquele espaço específico do texto dramático está esboçada uma 
primeira encenação virtual, transcorrida simultaneamente à sua criação. (RAMOS, 
1999, p. 16) 

 
Há portanto, uma potencialidade observável nas rubricas enquanto indícios e referências 

dos modos e intenções do dramaturgo ao idealizar a montagem do espetáculo teatral durante o 

seu processo de escrita. Com isso percebemos ser possível compreender mais das motivações e 

dos ideais que impulsionaram a criação da obra teatral especulando as rubricas indicadas dentro 

do texto dramático. E Ramos continua: 

 
Será ainda ali, contudo, onde o dramaturgo indicou sua primeira leitura do texto encenado, 
que restará a única pista concreta da cena que ele imaginou, ou já construiu, e agora se 
�U�H�F�R�U�G�D���� �e�� �F�H�U�W�R���T�X�H�� �H�V�W�D�� �³�Y�L�V�m�R�´�� �Q�m�R���W�H�P�� �Q�H�Q�K�X�P�D�� �U�H�O�D�o�m�R���Q�H�F�H�V�V�i�U�L�D�� �F�R�P�� �T�X�D�O�T�X�H�U���F�H�Q�D��
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concreta, o que a transformará profundamente. Mas é a forma literária da cena na cabeça do 
autor, este encenador conceitual, e como tal se torna vital para o leitor que encena 
imaginariamente, também sem o espetáculo para se referir. (RAMOS, 1999, p. 16) 

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

indicações de rubricas para conduzirmos as análise desenvolvidas nesta pesquisa. 

 
Logo no início do espetáculo, temos a cena de uma oferenda de um galo, pois se trata de 

um despacho para Exu. No entanto, toda cena é reproduzida por mímicas e fica a encargo da 

sonoplastia reproduzir os sons da ave sendo abatida durante a entrega. A indicação da 

�V�R�Q�R�S�O�D�V�W�L�D�� �V�H�� �D�S�U�H�V�H�Q�W�D�� �Q�R�V�� �V�H�J�X�L�Q�W�H�V�� �G�L�]�H�U�H�V�� ���³�2�X�Y�H-se subitamente o ruído de um galo se 

debatendo para morrer. Carcareja, rufla as asas, por fim um grito agudo da ave estrangulada 

�F�R�U�W�D���R���H�V�S�D�o�R�����/�R�Q�J�R���V�L�O�r�Q�F�L�R���´����NASCIMENTO, 1961, p. 163)  

Neles, podemos observar a importante presença do elemento sonoro como recurso para 

reificação do objeto, no caso a ave, a partir da sonoridade relativa a ele permitindo uma, ainda 

que invisível, materialização (WISNIK, 2002) desse objeto dentro do percurso dramático. 

Relembrando o que nos fala Wisnik sobre a ideia de que o som nos oferece perceber um modo 

�G�H�� �³�����������F�R�Q�K�H�F�L�P�H�Q�W�R�� �H�� �V�R�Q�G�D�J�H�P�� �G�H�� �F�D�P�D�G�D�V�� �P�D�L�V�� �V�X�W�L�V�� �G�D�� �U�H�D�O�L�G�D�G�H�´���S���� �������� �H�� �T�X�H�� �³������������ �V�H�X��

valor de uso mágico reside exatamente nisso: os sons organizados nos informam sobre a 

�H�V�W�U�X�W�X�U�D���R�F�X�O�W�D���G�D���P�D�W�p�U�L�D���Q�R���T�X�H���H�O�D���W�H�P���G�H���D�Q�L�P�D�G�R�´�������S������������ Assim se torna possível, nesse 

�F�R�Q�W�H�[�W�R���G�H���³�L�U�U�H�D�O�L�V�P�R�´���H���³�P�L�V�W�p�U�L�R�´�����1�$�6�&�,�0�(�1�7�2����������1, p.161), utilizar-se da trilha sonora 

e da sonoplastia do espetáculo como recurso provocador da continuidade da trama além de 

promover ambiências e discursos que reificam e reiteram os ideais do grupo, no contexto deste 

espetáculo, que nos promove a reflexão sobre as condições da realidade etnicorracial a qual 

estamos sujeitos, principalmente nós, sujeitos negros. 

 
�$�� �V�X�J�H�V�W�m�R�� �G�H�� �X�P�� �³�O�R�Q�J�R�� �V�L�O�r�Q�F�L�R�´�� ���1�$�6�&�,�0�(�1�7�2���� ��������, p.163) nos mostra a 

manipulação das sonoridades no encadeamento da trilha sonora sempre em favor da 

dramaticidade da cena e da condução do percurso dramático do herói Emanuel. 

 
Há no texto, também, algumas falas, que sugerem e reforçam a presença das sonoridades 

como condutores do percurso dramático e como recuperação das memórias de uma negritude 

�S�H�U�G�L�G�D���Q�R���W�H�P�S�R�����S�R�U���(�P�D�Q�X�H�O�����S�U�R�W�D�J�R�Q�L�V�W�D���G�D���W�U�D�P�D�����³�)�L�O�K�D���G�H���6�D�Q�W�R���,���������������1�R�V���V�H�X�V���R�X�Y�L�G�R�V����

derramarei música e vozes, vozes inesperadas que pescarei no fundo do seu poço de 

�U�H�F�R�U�G�D�o�}�H�V�´���� ���1�$�6�&�,�0�(�1�7�2���� ��������, p. 165). Por outra vez, indicam a relação tensa que a 

cultura negra sempre travou com instituições e organizações governamentais. Não é segredo a 

perseguição policial a pessoas negras e suas práticas desde os tempos escravagistas até hoje: 

�³������������ �3�U�H�Q�G�H�P�� �W�D�P�E�R�U�H�V�� �V�D�Jrados, Filhas e Pais de Santo�´��NASCIMENTO, 1961, p. 166).A 

indicação do instrumento, na fala da Filha de Santo I, demonstra como a estética pode atuar 

�D�L�Q�G�D�� �T�X�H�� �Q�D�� �S�D�O�D�Y�U�D�� �³�W�D�P�E�R�U�´���� �Q�D�� �L�G�H�L�D�� �G�R�� �V�R�P�� �G�H�� �W�D�P�E�R�U�� �V�D�J�U�D�G�R�� �G�H��Candomblé, presente 



 

32 
 

 

apenas enquanto palavra dita que, por si só, já reproduz um contexto cultural e estético 

específico. Portanto não só o som dos atabaques, mas citá-los, dizer deles, produz um discurso 

que performatiza, num sentido crítico, permitindo evidenciar a perseguição que sofreram e ainda 

sofrem os terreiros de Candomblé ou qualquer outra manifestação religiosa de matriz africana 

em nosso país. 

�$���S�D�O�D�Y�U�D���³�W�D�P�E�R�U�H�V�´���P�D�W�H�U�L�D�O�L�]�D���R���R�E�M�H�W�R���Q�R���F�R�Q�W�H�[�W�R���G�D���F�H�Q�D���H�����P�H�V�P�R���Q�m�R���Y�L�V�t�Y�H�O�����V�H��

faz presente na palavra. Ao soarem os sons dos atabaques, não visíveis ao público, não só os 

tambores se fazem verossímeis no contexto da peça, como todo o ambiente e contexto no qual 

está inserido também. No entanto, justo por não estarem visíveis, pois a indicação é de que a 

sonoridade de terreiro deva aparecer provocando um clima de irrealismo e mistério, a presença 

do som dos atabaques, recorrente durante quase todo o espetáculo, se transforma num espécie de 

condutor de climas do espetáculo. Podemos perceber que sua presença, por se tratar de um 

instrumento de estética evidentemente negra, marca o espetáculo com uma sonoridade carregada 

de signos que trazem à tona climas e ambiências cênicas até então pouco ou nada utilizados no 

cenário teatral da época, a não ser em outros espetáculos do próprio TEN. Alguns exemplos 

dessa utilização do som dos atabaques foram recortados do texto serão elencados e comentados a 

seguir: 

 

Vai sair pela esquerda. Subitamente soam fortes os atabaques.(...) Ouvem-se palavras 
cabalísticas do pai de santo, dando início à função. Os atabaques iniciam então uma espécie de 
fundo rítmico em surdina que permanece até o fim da peça, acompanhando os pontos, 
balizando ritmo e intensidade, conforme indicações. (NASCIMENTO, 1961, p. 174) 

 

Aqui cabe ressaltar, além da presença 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 a 

personagem dentro da situação dramática, embora não se veja sua presença física em cena, 

reforçando o caráter de mistério e irrealismo) sendo condutora da continuidade do espetáculo. 

Mais adiante temos outras duas indicações de toques de atabaque como continuadores do 

percurso do herói na trama, indicando a intensidade crescente por vez e, por outras vezes, a 

diminuição abrupta da intensidade, propostas como dinâmica para a música dos atabaques 

�S�U�H�Y�L�V�W�D�� �Q�D�� �W�U�L�O�K�D���� �³�2�V�� �D�W�D�E�D�T�X�H�V�� �F�U�H�V�F�H�P�´�� ���1�$�6�&�,�0�(�1�7�2���� ��������, �S���� ������������ �³�2�� �V�R�P�� �G�R�V��

�D�W�D�E�D�T�X�H�V�� �G�L�P�L�Q�X�L�X�� �U�H�S�H�Q�W�L�Q�D�P�H�Q�W�H�� �G�H�� �L�Q�W�H�Q�V�L�G�D�G�H���´�� ���1�$�6�&�,�0�(�1�7�2���� ��������, p. 178), ou até 

�P�H�V�P�R�����³�2�V���D�W�D�E�D�T�X�H�V���Y�L�E�U�D�P�´�����1�$�6�&�,�0�(�1�7�2������������, p. 184) 

 
É interessante pensar, nesse sentido, como um atabaque ou qualquer outro instrumento de 

música negra trará em si, seja na sua imagem, no seu som ou simplesmente na pronúncia de seu 

nome, toda carga de memória e contexto cultural no qual está inserido. Pensando na trilha sonora 

do espetáculo, podemos perceber como Abdias se valeu desses aspectos na condução da história 
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e também na produção de climas e ambiências, intervindo com a sonoridade no estado de 

espírito das personagens e, quiçá, dos espectadores da montagem. Ainda pensando sobre as 

dinâmicas sugeridas pela trilha sonora, encontramos esses recortes que sugerem a variação de 

�L�Q�W�H�Q�V�L�G�D�G�H�� �G�D�� �P�~�V�L�F�D�� �S�D�U�D�� �L�Q�W�H�U�Y�L�U�� �Q�D�� �F�R�Q�G�X�o�m�R�� �G�D�� �F�H�Q�D���� �³�9�D�L�� �V�D�L�U���� �2�� �F�R�U�R�� �V�R�E�H�� �I�R�U�W�H�� �H��

�Y�L�R�O�H�Q�W�R���´����NASCIMENTO, 1961, �S���������������³�������(�P�D�Q�X�H�O���G�H�V�F�H�����(�V�S�L�D���D���U�L�E�D�Q�F�H�L�U�D�����2���F�D�Q�W�R���V�R�E�H���´��

(NASCIMENTO, 1961, �S���� ������������ �³������������ �2�� �S�R�Q�W�R�� �G�H�� �;�D�Q�J�{�� �F�U�H�V�F�H�� �Y�L�E�U�D�Q�W�H�´ (NASCIMENTO, 

1961, �S���������������H���³�2���F�D�Q�W�R���G�H���,�H�P�D�Q�M�i���V�R�E�H�´�����1�$�6�&�,�0�(�1�7�2������������, p. 176). Podemos observar 

nessas passagens a força e a importância da trilha e das indicações de sonoplastia como 

produtores de sentido e guias do percurso dramático. 

 
Outra referência, marcante no que concerne ao usufruto do material sonoro da cultura 

negra, na construção da trilha sonora está na utilização de alguns pontos4 de orixás na 

construção do percurso dramático aliados ao som dos ritmos dos toques de terreiro. No 

próprio texto pudemos ter acesso às partituras musicais onde as melodias desses pontos foram 

registradas. É possível perceber também que esses cantos de terreiro pontuam alguns 

momentos da trama, sempre conectados ao percurso dramático do espetáculo. As indicações 

dos cantos de terreiro encontrados no texto trazem consigo, a cada entoar desses pontos, ao 

som dos atabaques, os arquétipos referente a cada um dos orixás que, juntam-se à trama e,por 

sua vez conduzem a sua continuidade. 

 
 2.3.2 �± Os cânticos dos orixás  

 

Cabe começarmos apontando o quanto tocar atabaque e entoar cânticos é performativo 

nos Candomblés. É através do canto e do toque dos ataques que se evoca e se suspende 5as 

divindades. É pela condução sonora do conjunto canto/atabaque que se estabelece a dinâmica 

da sessão. Da mesma forma, eles conduzem o espetáculo. No entanto, ainda que trazidos à 

cena, esses elementos não se desvestem de seu caráter evocativo: quem toca, evoca. Quem 

entoa os pontos também, incluindo tanto quem puxa o canto, quanto às pessoas que o 

respondem. Nesse sentido, a proposta de Abdias promove a constituição de um ritual que se 

presentifica na proposta da cena, trazendo a tona o contexto do ritual, estando para muito além 

de uma mera representação folclórica. 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, sacrifíca-se a personagem Emanuel, e com ele toda a 

                                                                 
4 O ponto, no Candomblé, são as palavras entoadas em melodia, junto ao toque dos atabaques: em formato de canto 
e resposta, são eles que trazem (evocação, chamada) e levam (suspenção) a presença física dos orixás e eguns 
para/do mundo dos vivos. Diferentemente dos Orixás, forças imanentes da natureza, os eguns são espíritos 
desencarnados, ancestrais, antepassados. Estes podem ser, por vezes, também organizados em arquétipos, tais como 
os pretos velhos, caboclos, malandros, presentes e comuns nas religiões de matriz afroindígena. 
5 Vide nota anterior. 
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�³�E�U�D�Q�T�X�L�W�X�G�H�´ que lhe oprime. Com isso sua dramaturgia mata em cena a branquitude e liberta 

seus agentes de um contexto branco, ainda que simbolicamente. 

 
Ao longo da peça são transcritos alguns pontos de Orixá: esses cantos pontuam 

momentos específicos da trama, e estão recortados a seguir: 

 
�x �³�3�R�Q�W�R���G�H���2�E�D�W�D�O�i6�´����NASCIMENTO, 1961, p. 169): momento em que se inicia o 

ritual de terreiro. quando se canta o ponto de Obatalá, Emanuel, está fugindo, perdido, de 

noite e o ritual do terreiro acabara de se iniciar. Então o dramaturgo nos dá a seguinte 

�L�Q�G�L�F�D�o�m�R���G�H���W�U�L�O�K�D���V�R�Q�R�U�D�����³�2�V���D�W�D�E�D�T�X�H�V���H�Q�W�m�R���L�Q�L�F�L�D�P���X�P�D���H�V�S�p�F�L�H���G�H���I�X�Q�G�R���U�t�W�P�L�F�R���H�P��

�V�X�U�G�L�Q�D���� �T�X�H�� �S�H�U�P�D�Q�H�F�H�� �D�W�p�� �R�� �I�L�P�� �G�D�� �S�H�o�D���� �D�F�R�P�S�D�Q�K�D�Q�G�R�� �R�V�� �³�S�R�Q�W�R�V�´�� elevando e 

�E�D�L�[�D�Q�G�R�� �U�L�W�P�R�� �H�� �L�Q�W�H�Q�V�L�G�D�G�H���� �F�R�Q�I�R�U�P�H�� �L�Q�G�L�F�D�o�}�H�V�´�� ���S���� ������������ �$�V�V�L�P���� �D�� �S�D�U�W�L�U�� �G�H�V�V�H��

momento toda sonoridade de ritual de terreiro é prevista de acontecer, no espetáculo, 

como fundo permanente. Oscilando, desde a pouca intensidade, indicada pelo dramaturgo 

�F�R�P�R�� �³�V�X�U�G�L�Q�D�´�� �D�W�p�� �F�U�H�V�F�H�U�� �S�D�U�D�� �W�R�T�X�H�� �L�Q�W�H�Q�V�R�V�� �R�X�� �F�R�U�W�H�V�� �U�H�S�H�Q�W�L�Q�R�V���� �D�F�H�O�H�U�D�Q�G�R�V�� �R�X��

ralentandos, conforme a indicação da cena sugerir. 

 
�1�R���I�X�Q�G�R���G�R���P�D�U���W�i���G�H���U�R�Q�G�D�������'�H���U�R�Q�G�D���,�H�P�D�Q�M�i�������4�X�H�P���³�W�i�´���O�i���G�H���F�L�P�D���G�H���U�R�Q�G�D�����'�H���U�R�Q�G�D��
é Obatalá / O meu pai Oxalá �± �³�6�D�U�D�Y�i�´�������³�7�i�´�Q�R���P�H�X���F�D�Q�]�X�i���± �³�6�D�U�D�Y�i�´�����2�O�K�D���J�L�U�D���J�L�U�i���± 
�³�6�D�U�D�Y�i�´�������$�T�X�L���Q�R���P�H�X���J�R�Q�J�i��- �³�6�D�U�D�Y�i�´�������$���F�R�U�L�P�E�D���G�H���F�i��- �³�6�D�U�D�Y�i�´�������$���F�R�U�L�P�E�D���G�H���O�i��- 
�³�6�D�U�D�Y�i�´�������2���P�H�X���S�D�L���2�[�D�O�i��- �³�6�D�U�D�Y�i�´�������e���T�X�H�P���S�R�G�H���P�D�Q�G�D�U���³�6�D�U�D�Y�i�´�����1�$�6�&�,�0�(�1�7�2����
1961, p. 168) 

 
�x �³�3�Rnto de Ynhansã7�  ́(NASCIMENTO, 1961, p.170): Esse ponto é trazido no momento 

da aparição da personagem Efigênia. Faz-se aí portanto um elo entre a Orixá e a personagem, 

�F�R�P�R�� �S�R�G�H�P�R�V�� �Y�H�U���Q�D�� �V�H�J�X�L�Q�W�H�� �S�D�V�V�D�J�H�P���� �³�������� �H�� �Q�R�� �P�H�L�R�� �G�R�� �W�U�R�Q�F�R�� �T�X�H�� �V�H�� �L�O�X�P�L�Q�D�� �I�U�D�F�D�P�H�Q�We, 

aparece Efigênia (...) . Sempre que entra, ouve-�V�H���R���³�S�R�Q�W�R�´�G�H�� �,�Q�K�D�Q�V�m�����S�H�O�R���F�R�U�R���L�Q�Y�L�V�t�Y�H�O���G�R�V��

�I�L�O�K�R�V���H���I�L�O�K�D�V���G�H���V�D�Q�W�R�����6�D�~�G�D�P�����Ç�S�D���5�H�L�����Ç�S�D���5�H�L���´����NASCIMENTO, 1961, p. 170) 

 

Podemos com isso supor que as características da personalidade da personagem Efigênia 

timbram em ressonância com as características da personlidade da própria Inhasã, Orixá de 

personalidade guerreira e destemida, que delineia em Efigênia, a partir da conexão entre a 

presença da personagem e o som da cantiga de Inhansã, os traços e marcas de usa personalidade: 

�³�3�U�D�� �,�Q�K�D�Q�V�m���� �D�E�D�U�i�� �S�U�D�� �,�Q�K�D�Q�V�m�� ���� �D�F�D�U�D�M�p�� �H�� �F�R�T�X�H�P�� �S�U�D�� �,�Q�K�D�Q�V�m�� ���� �%�D�W�H�� �F�D�E�H�o�D���� �E�D�W�H�� �S�D�O�P�D�� �S�U�D��

Inhansã / que vem trazendo sua espada na mão / Aqui baixou a companheira de Xangô / Ô Santa 

�%�i�U�E�D�U�D�����V�H�Q�K�R�U�D���,�Q�K�D�Q�V�m�´�����1�$�6�&�,�0�(�1�7�2��������61, p. 170) 

 

                                                                 
6 Obatalá, orixá do pateão dos iorubás, povo oriundo da África Ocidental, sobretudo no que compreendemos hoje 
como Nigéria, Benin e Togo.   
7 Orixá dos ventos e das tempestades. 
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�x Ponto de Yemanjá8�  ́(NASCIMENTO, 1961, p.176): nesse momento do enredo, aparece 

Margarida. O canto de orixá, aliado à fala das personagens, sugere uma discussão sobre o 

branqueamento da cultura negra. A alusão a Nossa Senhora, santa do mundo europeu, no ponto 

cantado, mostra a relação híbrida que há entre as culturas africana e europeia na formação da 

cultura e da identidade negra no Brasil (MARTINS, 2003). Mostra também as tensões e conflitos 

existentes nesse processo de relação intercultural. Canta-se pra Yemanjá, Margarida está presa a 

uma rede de pesca que é segurada pelas Filhas de Santo que, juntas, fazem uma dança sensual a 

caminho de Emanuel. Enquanto, conduzindo Margarida, funcionam como vozes na cabeça do 

heroi que começa a mudar seu estado de espírito, conduzido pelas falas das Filhas de Santo que 

ecoam em sua mente como se fosse sua própria consciência, funcionando para como 

representação dos conflitos raciais vividos pelo próprio heroi: �³�&�K�H�J�R�X���� �F�K�H�J�R�X�� �G�R�Q�D�� �-�D�Q�D�t�Q�D�� ����

Neste terreiro venho a dona Iemanjá. / Abençoai os filhos de Iorubá / Ó, compaixão, nossa mãe 

�<�H�P�D�Q�M�i�� ���� �1�R�V�V�D�� �6�H�Q�K�R�U�D�� �9�H�O�H�L�U�D�� �G�R�� �0�D�U���� �4�X�H�� �W�R�P�H�� �F�R�Q�W�D�� �G�H�V�V�H�� �Q�R�V�V�R�� �F�D�Q�]�R�i���´����

NASCIMENTO, 1961, p. 176)��

 
�x �³�3�R�Q�W�R���G�H���;�D�Q�J�{9�  ́(NASCIMENTO, 1961 p.183): É possível observar, nesse momento do 
espetáculo, quando começa-se a cantar para Xangô, conhecido como o Orixá da justiça, a 
tomada de consciência da personagem em relação a sua própria culpa, pelo fato de ter 
assassinado sua própria esposa. Podemos observar também a intertextualidade com a peça Otelo. 
Sobre essa passagem, fala Godoy que:

��

No enredo da peça encontramos referências intertextuais à narrativa da tradição 
literária como a retomada da peça Otelo. O ciúme de Emanuel, incitado pela antiga 
namorada Efigênia, leva-o a matar sua esposa Margarida. Em meio aos delírios, no 
entrecruzamento das imagens de passado e presente, enquanto observa os despachos feitos 
para Exu e Ogum e foge da polícia, a personagem vê seu reflexo em Otelo(GODOY, 2012 
p. 58) . 

 
Na fala do próprio herói Emanuel fica clara essa intertextualidade: 

 
Que tenho eu a ver com Otelo, santo Deus? Ele matou... assassinou por ciúme... ou por 
caridade, não sei. Eu, não. Tenho as mãos limpas. As mãos e a alma. E não sou negro de 
alma branca, não. Branca por que? [sic] Quem já viu a cor das almas? Exu também é negro 
como sou eu. No entanto... é poderoso! (pausa breve, depois debochando) Poderoso! 
Poderoso, lá pras negras dele. Comigo, não. Não sou disso. Acreditar que esta droga é 
sagrada... capaz de realizar prodígios... Fazer milagres! Pois sim. Só mesmo na cabeça 
vazia de macumbeiro. (desafia) Exu, você não é uma tapeação? Então prove: me esconda 
da polícia... me faça desaparecer... Não quer fechar meu corpo? 

 
�³�6�R�O�R���� �4�X�H�P�� �Y�H�Q�F�H�� �G�H�P�D�Q�G�D�"�� ���� �&�R�U�R���� �;�D�Q�J�{���� �;�D�Q�J�{���� �;�D�Q�J�{���� ���� �4�X�H�P�� �p�� �Ga linha de 

Umbanda? Xangô / Xangô / Xangô /Coro: Cerveja na pedreira / Cerveja pra Xangô / Hoje é 

quarta-�I�H�L�U�D�������'�L�D���H���Q�R�L�W�H���G�H���;�D�Q�J�{���³���1�$�6�&�,�0�(�1�7�2������������, p. 183) 

 

                                                                 
8 Orixá das águas marinhas. Pode ser chamado por Janaína em diversas regiões do país, como no Nordeste, ou no 
Rio de Janeiro, por exemplo.  
9 Xangô, nome atribuído também aos toques do Candomblé do Nordeste, por exemplo, é o Orixá das pedreiras e da 
justiça.  
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�x �³�3�R�Q�W�R�� �G�H�� �2�[�X�P�D�U�p10�´�� ���� �1�$�6�&�,�0�(�1�7�2���� ������������ �S�������������� �G�i�� �D�� �L�P�S�U�H�V�V�m�R�� �G�H�� �T�X�H�� �Q�H�V�V�H��
momento, Emanuel está sendo convocado, pelas forças do orixá a , cada vez mais, aliado a uma 
tomada de consciência gradativa de Emanuel do seu destino, se fundir com Exu, que, nessa 
passagem, aparece, sonoramente, através de sua típica gargalha, como podemos perceber no 
texto�� �R�Q�G�H���D���L�Q�G�L�F�D�o�m�R���G�D���W�U�L�O�K�D���S�U�H�Y�r���T�X�H���³�R�X�Y�H-�V�H���D���U�L�V�D�G�D���G�H�P�R�Q�t�D�F�D���G�H���(�[�X�´�����P�R�V�W�U�D�Q�G�R-se 
cada vez mais próximo de receber a sua oferenda, que é o sacrifício do próprio herói:,��

 
Oxumarê tem as sete cores / As sete cores também tem nesse peji / Oxumarê êh meu Orixá / 
Oxumarê é um amigo leal / Oxumarê é um grande general / É mudão da água doce / Em 
�D�Q�J�R�O�D���p���$�Q�J�R�U�{�������2�[�X�P�D�U�r�����Y�H�P���T�X�H���H�X���Y�R�X���W�H���µ�F�R�U�R�i�¶�������(���Q�D���I�p���G�H���=�D�P�E�H-Ampungo / A 
demanda vou ganhá (NASCIMENTO, 1961, p. 185) 

 
�x �³�3�R�Q�W�R�� �G�H�� �2�J�X�P11�´���S������������ �R�U�L�[�i�� �G�D�� �*�Xerra, Ogum é senhor do ferro. Nessa passagem, o 
heroi tenta se redimir com a imagem de seu verdadeiro amor, Efigênia que o rejeitara por ser 
negro. O canto para Ogun está ligado ao momento em que se escancaram os conflitos da trama 
do heroi e encaminha o e�Q�U�H�G�R���S�D�U�D���R���V�H�X���F�O�t�P�D�[���G�D���S�H�o�D�����³Ogum��

 
maiê-ê / Ogum de ronda / Ogun de lê-ê / Ogum do Cariri / É o capitão / É o dono da estrada / É 

�R�U�L�[�i���T�X�H���D�E�U�H���D���H�Q�F�U�X�]�L�O�K�D�G�D�������9�H�P���G�X�H�O�D�Q�G�R�����1�D���P�m�R���W�H�P���V�X�D���H�V�S�D�G�D�´�����1�$�6�&�,�0�(�1�7�2����������������

p. 191) 

 
No sentido da representatividade discursiva deste ponto de Ogun, podemos perceber a 

relação entre o ímpeto natural do orixá Ogum, senhor da guerra, de ir para o combate e a atitude 

de Emanuel, em sua tomada de consciência, do destino que o aguardava, de se fundir ao orixá 

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

 
�x �³�3�R�Q�W�R���G�H���(�[�X12�´����NASCIMENTO, 1961, p. 194): Podemos dizer, também pelos 

estudo de Godoy, que o Orixá Exu é:��

 
�³�3�U�H�V�H�Q�o�D�� �P�D�U�F�D�Q�W�H�� �Q�D�V�� �G�X�D�V�� �S�H�o�D�V13, (...)orixá conhecido por estabelecer a comunicação 
entre deuses e seres humanos e temido por sua força �± acompanha as visões de Emanuel 
que vai, pouco a pouco, fundindo-�V�H���D�R���R�U�L�[�i���´���*�2�'�2�<���������������S������������ 

 
Esse ponto é o momento ápice do enredo da peça Sortilégio. Exu, que geralmente é 

saudado no começo de um culto religioso, no espetáculo, aparece, por último. Como a peça é 

formada de recortes de memórias que oscilam durante a trama entre passado e presente, podemos 

até supor que o final da história é também seu começo, lembrando a imagem da cobra que come 

o próprio rabo. Também, claro, não seria diferente, a relação com a ambivalência e 

                                                                 
10 Oxumaré, simbolizada por uma serpente, é o arco-íris.  
11 Ogum é a guerra, o ferro, a forja, a agricultura. 
 
12 Orixá do trânsito, das passagens: sem Exu nada se faz no Candomblé. É o primeiro a chegar, a ser entoado nos 
pontos. A Exu se alimenta antes. Se saúda antes de cada ritual, festa, oração. Como Exu também são denominados 
alguns Eguns, os quais são, da mesma forma, a ligação entre nós e nossos antepassados e ancestrais.   
 
13 A autora faz referência à montagem do espetáculo (1953 e 1979). 
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comportamento enigmático de Exu, que como nos ensina o oriki14 ���9�(�5�*�(�5�����������������S�������������³�(�[�X��

�D�W�L�U�D���X�P�D���S�H�G�U�D���R�Q�W�H�P�����S�D�U�D���D�F�H�U�W�D�U���X�P���S�i�V�V�D�U�R���K�R�M�H�´�����$�V�V�L�P�����R���F�D�Q�W�R���G�H Exu, que é para abrir os 

trabalhos de um culto de Candomblé, conduz o espetáculo para o seu final, quando Emanuel se 

despe de sua roupagem comportamental embranquecida e se conduz de encontro ao seu Eu mais 

profundo da negritude, de sua origem ancestral, se fundindo e compreendendo seu único 

caminho, naquele momento, que era dar-se a Exu, cumprindo as previsões que o coro, chamado 

�S�R�U���$�E�G�L�D�V���G�R���1�D�V�F�L�P�H�Q�W�R���G�H���³�7�H�R�U�L�D���G�D�V���,�D�{�V�´�� NASCIMENTO, 1961, p. 161): de que ele teria 

seu reencontro com suas origens quando se fundisse ao orixá. É possível dizer que Emanuel 

chega, nesse momento, a uma tomada de consciência de sua negritude e renega toda a 

branquidade na qual tentava se adequar por viver numa sociedade racista. No ápice de seu 

conflito, depois de tudo percorrido até aí, invoca as forças e falanges de Exu-Rei, e se entrega 

definitivamente ao Orixá. 

 
�³�r�� �3�R�P�E�D-gira15- ê �± �µ�9�D�P�R�� �6�D�U�D�Y�i�¶�� ���� �(�X�� �T�X�H�U�R�� �D�� �S�R�P�E�D-ê - �µ�9�D�P�R�� �6�D�U�D�Y�i�¶�� ���� �3�U�i�� �U�L�V�F�i��
ponto-ê - �µ�9�D�P�R�� �6�D�U�D�Y�i�¶�� ���� �1�D�� �P�L�Q�K�D�� �W�H�U�U�H�L�U�R-ê - �µ�9�D�P�R�� �6�D�U�D�Y�i�¶�� ���� �r�� �&�R�O�R�E�R-ê - �µ�9amo 
�6�D�U�D�Y�i�¶�������Ç���N�R�O�R�E�R-ê / Abre caminho-ê / Na fé de Zambe-ê / Esse Quimbanda-ê / ê pomba-
gira-ê - �µ�9�D�P�R���6�D�U�D�Y�i�¶�������(�[�X���7�U�D�Q�F�D���5�X�D���± ê - �µ�9�D�P�R���6�D�U�D�Y�i�¶�������(�[�X���7�L�U�L�U�L-ê 
�µ�9�D�P�R���6�D�U�D�Y�i�¶�������(�[�X���%�D�U�R�U�{���± ê -�µ�9�D�P�R���6�D�U�D�Y�i�¶���´�����1�$�6�&�,�0�(�1�7�2�����������������S������������ 

 
Em seguida, já 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 heroi: �³�(�X���P�D�W�H�L���0�D�U�J�D�U�L�G�D�����6�R�X���X�P���Q�H�J�U�R���O�L�Y�U�H�´�� 

 
�x �³�3�R�Q�W�R���G�H���-�X�E�L�D�E�i�´16( NASCIMENTO, 1961, p. 195): Esse ponto é chamado pelo 

dramaturgo de ponto fúnebre. Neste momento, em que é entoado, Emanuel aparece paramentado 

com as roupas de Exu e sua lança, e calmamente se entrega como sacrifício a Exu, fundindo-se a 

ele cosmicament�H���� �³�2�� �U�H�H�Q�F�R�Q�W�U�R�� �G�H�� �(�P�D�Q�X�H�O�� �F�R�P�� �V�X�D�� �D�Q�F�H�V�W�U�D�O�L�G�D�G�H�� �H�� �V�X�D�V�� �R�U�L�J�H�Q�V���� �T�X�H��

promove a reintegração do herói trágico com o cosmos, permite-lhe recuperar, ao menos no 

�H�V�S�D�o�R���P�t�W�L�F�R���H���U�L�W�X�D�O�t�V�W�L�F�R�����D���K�L�V�W�y�U�L�D���G�H���V�X�D���W�U�D�M�H�W�y�U�L�D���H���G�H���V�H�X���S�R�Y�R�����������´��(GODOY,2012 p. 59) 
��

Assim, o ponto fúnebre, conduz a personagem central ao seu destino inevitável, integrar-

�V�H���D�R���³�F�R�V�P�R�V�´���R�I�H�U�W�D�G�R���D�R���G�H�X�V���(�[�X�� 

 
Ao final do Espetáculo, o coro reproduz a mesma cena do início do espetáculo, porém, no 

lugar dos sons de uma entrega de um galo, tem-�V�H�� �D�� �L�Q�G�L�F�D�o�m�R�� �G�H�� �T�X�H�� �³�(�P�D�Q�X�H�O�� �H�V�W�U�H�E�X�F�K�D�� �H��

�P�R�U�U�H�´���H�����F�R�P���D�V���P�H�V�P�D�V���I�D�O�D�V���G�R���F�R�P�H�o�R���³�D�]�H�L�W�H���G�H���G�H�Q�G�r���������I�D�U�R�I�D�������´�����³�P�D�U�D�I�R���������F�K�D�U�X�W�R�������´���H��

                                                                 
14 �³�/�R�X�Y�R�U���W�U�D�G�L�F�L�R�Q�D�O�´���T�X�H���I�D�]���S�D�U�W�H���G�R�V���F�X�O�W�R�V���G�H���&�D�Q�G�R�P�E�O�p���Q�R���%�U�D�V�L�O���H���H�P���È�I�U�L�F�D�����9�(�5�*�(�5�������������� 
p.78) 
15 Pombo-gira ou Pomba-gira são Exus mulheres. Nesse ponto exaltam-se várias qualidades de Exu. 
 
16 Severiano Manoel de Abreu ou Jubiabá (20 de abril de 1886 - 28 de outubro de 1937) foi 
um babalorixá do Candomblé e capitão do Exército de Salvador, Bahia. Recebia o caboclo 'Jubiabá', que foi 
o caboclo mais famoso da Bahia, a ponto de chamarem o pai de santo pelo nome do caboclo. Foi pai de santo do não 
menos famoso babalorixá Joãozinho da Goméia que recebia o caboclo Pedra Preta[. 

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
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�³�J�D�O�R���S�U�H�W�R�´�����T�X�H�����Q�H�V�W�H���F�R�Q�W�H�[�W�R�����S�R�G�H���V�H�U���H�Q�W�H�Q�G�L�G�R���F�R�P�R���R���S�U�y�S�U�L�R���(�P�D�Q�X�H�O�������R���F�R�U�R�����I�H�F�K�D���R��

espetáculo �³�{ �± ô �± ô �± ô Jubiabá / ô �± ô �± ô �± ô Jubiabá / Não vem mais aqui no terreiro / Pai de 

�6�D�Q�W�R���T�X�H���I�R�L���J�X�H�U�U�H�L�U�R�������3�D�U�D���R���U�H�L�Q�R���G�R���2�O�R�U�X�P�������(�O�H���I�R�L���M�X�Q�W�R���F�R�P���2�[�X�P�´�� NASCIMENTO, 

1961, p. 195) Esse ponto, alude a um pai de santo já falecido, e por consequência ao sacrifício de 

Emanuel que, morrendo em vida, renasce e retorna a sua origem cósmica, ancestral. Reincorpora 

sua negritude perdida em vida, fruto trágico das violências de um mundo racista.  

Cada um desses Orixás, saudados nesses cantos, tem em seus arquétipos, oriundos de 

uma mitologia africana, elementos de forte significação na construção da trama do espetáculo. 

Seus pontos, quando cantados, marcam momentos específicos da trajetória do protagonista da 

peça. Um ponto a se observar, que subverte a nossa noção cronológica dos fatos, além do fato do 

espetáculo terminar no mesmo momento em que começa, é a ordem de entrada dos cantos dos 

orixás, acontecer ao contrário do que realmente acontece, nas festas de santo nos terreiros de 

Candomblé. Nos terreiros, canta-se primeiro para Exu, depois, para os outros orixás masculinos. 

Em seguida, canta-se para as Iabás, orixás femininos e, ao final, para Oxalá, ou Obatalá, como o 

vemos referido no texto. 

Entretanto, Abdias do Nascimento apresenta os cantos de terreiro em ordem contrária à 

comumente encontrada nos rituais de Candomblé, começando do final, indo em direção ao 

início, apresentando os orixás, através de seus pontos cantados, de Obatalá a Exu, do último ao 

primeiro. Construindo um percurso anacrônico, psicológico, que subverte a linearidade dos fatos, 

misturando passado e presente no percurso do herói, reforçando a impressão de que o espetáculo 

se inicia onde termina, ou termina onde se inicia. Dessa forma, a trajetória da obra nos provoca 

uma impressão de sonho e irrealidade que se confundem com a real trajetória do herói, 

ampliando a dimensão interpretativa para o desencadear dos fatos na história. 

O efeito de reversibilidade construído na obra a partir dessa inversão do xirê17 e a 

repetição das falas do início no final, trazem para a peça uma temporalidade continua, cíclica, na 

qual se rompem fronteiras lineares de começo e fim, potencializando os aspectos oníricos e o 

tempo psicológico da obra, permitindo que o autor brinque com a ordem dos fatos, constituindo 

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

É possível perceber, a partir da forma de como o desencadear e a sucessão de 

acontecimentos é proposta no texto, um perfil rítmico intrínseco a essa trajetória do texto. Seria, 

portanto, possível conduzir uma montagem do espetáculo a partir de uma sucessão rítmica das 

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

                                                                 
17 Processo ritual no qual se cantam e recebem, em sua ordem, cada um dos Orixás no terreiro: de Exu à Obatalá.  
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compreender o texto teatral, portanto, a partir de seus aspectos sonoros e rítmicos e encará-lo 

inteiramente como uma partitura.  

Entendendo a apresentação dos orixás, por exemplo, como quadraturas métricas que se 

desenvolvem rítmica e sonoramente no desencadear dos fatos que se organizam a partir da 

sucessão dos acontecimentos. Reforça-se com isso a ideia da narrativa do texto como uma 

espécie de sonho, onde o único é conduzido pela sucessão das figuras dos orixás em cena que se 

apresentam a partir de seus ritmos, cantos e danças específicos. Com isso é possível relacionar 

uma proposta de encadeamento rítmico e sonoro que conduza o percurso dramático, guiados 

pelas marcas e orientações das rubricas, pela rítmica das falas das personagens e pelos cânticos. 

Assim poderia se aproveitar todo o potencial sonoro e rítmico do texto teatral e perceber como o 

som/ritmo/texto se articulam na construção de uma estrutura narrativa dramatúrgica. 

 
2.3.3 �± Indicações de vozes na obra  

 
 

Essas indicações estão presentes ao longo do texto: são indicações da dramaturgia onde 

se sugerem vozes que, em seu caráter iminentemente performativo, materializam personagens e 

ambientam situações ao longo do espetáculo. 

 
Essas vozes são sonoridades que trazem em si tamanha força performativa a ponto de se 

fazerem materializadas enquanto as personagens que representam, mesmo sem o corpo presente 

de um ator em cena. Elas tornam viva e real a ambiência do espetáculo à plateia, tanto no que diz 

respeito à vivência do terreiro, quanto aos discursos que atravessam a vida de Emanuel e a 

temática do espetáculo: 

 
�$�� �³�9�2�=�� �'�(�� �1�(�*�5�$�� �9�(�/�+�$�� �6�8�$�9�(�´���� �T�X�H�� �H�Q�W�R�D�� �W�U�H�F�K�R�V�� �G�D�� �R�U�D�o�m�R�� �³�$�Y�H�� �0�D�U�L�D�´��

(NASCIMENTO, 1961, p.169), traz à tona a memória discursiva cristã, branca, eurocentrada, 

fazendo oposição imediata à negritude, às religiões de matriz africana e mesmo o 

afrocentramento do espetáculo. Essa voz é seguida do retorno à ambiência do terreiro na 

�L�Q�G�L�F�D�o�m�R���� �³�8�P���U�X�t�G�R���S�D�U�D���R�V���O�D�G�R�V���G�D�� �J�D�P�H�O�H�L�U�D interrompe a oração. O mesmo ruído do galo 

�H�V�W�U�D�Q�J�X�O�D�G�R���´�� ��NASCIMENTO, 1961, p. 169). O ruído também reitera o desfecho trágico da 

personagem e o caráter cíclico do espetáculo: a morte, e o renascimento. Esse caráter cíclico é 

presente no contexto do Candomblé a cada entrega de um animal em oferenda; a cada iniciação, 

a cada obrigação dada a um Orixá. Ao morrer, renascemos: Emanuel morre, enquanto homem 

branqueado e renasce em seu empoderamento sobre seu pertencimento racial, integrado à 

dimensão cósmica de sua ancestralidade. 

 
�(�P�� �³�9�2�=�� �$�*�5�(�6�6�,�9�$���� �$�F�D�E�D�� �O�R�J�R�� �F�R�P�� �H�V�V�H�V�� �I�U�L�F�R�W�H�V���� �Y�D�J�D�E�X�Q�G�D�´�� �1�$�6�&�,�0�(�1�7�2����

1961, (NASCIMENTO, 1961, p. 179) e em �³�9�2�=�� �$�*�5�(�6�6�,�9�$�� Meta logo o Doutor no 
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�;�D�G�U�H�]�´�����1�$�6�&�,�0�(�1�7�2������������, NASCIMENTO, 1961, p. 179); �³�9�2�=�(�6�����&�X�O�S�D�G�R�����&�X�O�S�D�G�R����

�&�X�O�S�D�G�R���� �F�R�P�R�� �W�R�G�R�V�� �R�V�� �Q�H�J�U�R�V���´�� NASCIMENTO, 1961, p. 181), o espetáculo traz 

explicitamente as vozes sociais racistas que condenariam Emanuel: seu destino, mesmo depois 

de ascender economicamente �± pois se torna Doutor, ganha prestígio, status, para a sociedade 

branca, este ainda não passa de um negro. Seu corpo não pertence a esse lugar de prestígio: então 

o discurso racista o encarcera, engessando-o na �I�U�D�V�H���³�F�X�O�S�D�G�R�����F�R�P�R���W�R�G�R�V���R�V���Q�H�J�U�R�V�´. 

 
�$�� �P�H�Q�o�m�R�� �j�V�� �³�5�L�V�D�G�D�V�� �L�Q�V�L�V�W�H�Q�W�H�V�� �F�D�G�D�� �Y�H�]�� �P�D�L�V�� �W�H�U�U�t�Y�H�L�V�´�� NASCIMENTO, 1961, p. 

184), �U�H�I�R�U�o�D�G�D���H�P���³�5�L�V�D�G�D�V���L�Q�V�L�V�W�H�Q�W�H�V�´ (NASCIMENTO, 1961, p. 184), se constitui ambígua: 

por um lado são terríveis, pois que riem da desgraça de Emanuel. Por outro, são risadas de 

regozijo do retorno à negritude, ao pertencimento racial, a consciência negra que acomete o 

herói, possibilitando-lhe a reintegração com sua origem, com seus pares, com seus antepassados. 

A morte é o que lhe permite o renascimento. Essa morte, sinalizada pelas risadas terríveis 

�p�� �P�D�W�H�U�L�D�O�L�]�D�G�D�� �Q�D�� �P�D�U�F�D�� �³�2�X�Y�H�P-se as batidas características de Omulu. Os filhos de santo 

�V�D�~�G�D�P�����$�W�R�W�{���������$�W�R�W�{�´���1�$�6�&�,�0�(�1�7�2������������, (p. 190). Omulu é o Orixá da vida e da morte. A 

ele é conferido o domínio da saúde e da doença, e sua evocação neste momento da obra sugerem 

a morte de Emanuel, e, ao mesmo tempo, sua reintegração. A morte, nesse contexto, não indica 

fim, uma punição, um fim, um término, mas rito de passagem para a integração de Emanuel com 

sua negritude. 

 
�$�� �L�G�H�L�D�� �G�H�� �S�D�V�V�D�J�H�P���� �H�Q�F�U�X�]�L�O�K�D�G�D���� �U�H�D�S�D�U�H�F�H�P�� �Q�D�V�� �~�O�W�L�P�D�V�� �P�D�U�F�D�V�� �G�H�� �Y�R�]�H�V���� �³�6�R�D�P�� �D�V��

�G�R�]�H���E�D�G�D�O�D�G�D�V�����3�R�Q�W�R���G�H���(�[�X�´�����1�$�6�&�,�0�(�1�7�2������������, p. 193). À meia noite, o 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 Orixás; da matéria e dos Espíritos; dos homens 

�H���V�X�D���D�Q�F�H�V�W�U�D�O�L�G�D�G�H�����&�R�P���(�O�H�����D�S�D�U�H�F�H�P���R�V���³�*�U�L�W�R�V�´�����T�X�H���V�X�J�H�U�H�P���P�H�G�R�� �± do que não se sabe, 

�Q�m�R�� �V�H�� �F�R�Q�K�H�F�H���� �³�L�Q�W�H�U�F�D�O�D�G�R�V�� �G�H �I�R�U�W�H�� �U�L�V�R�� �G�H�� �W�U�L�X�Q�I�R���� �T�X�H�� �Y�D�L�� �D�W�p�� �R�� �I�L�P�� �G�D�� �S�H�o�D�´��

(NASCIMENTO, 1961, p. 193). O triunfo, neste caso 
 
é o da vida sobre a morte: a vida da negritude e da morte da branquidade vivida e 

insistentemente reiterada no discurso de Emanuel, durante o percurso dramático do heroi. 

 
O �³�&�2�5�2�� �,�1�7�(�5�1�2���� �µ�6�D�U�D�Y�i�¶18 �´�� ���1�$�6�&�,�0�(�1�7�2���� ��������, p. 195) vem configurar o 

fim, o agradecimento, a conclusão dos trabalhos, da entrega: porém, ao passo que todos os 

trabalhos, procedimentos de Candomblé, passam antes pela porteira de Exu, com �R�³�&�2�5�2��

INTERNO: Pomba-�J�L�U�{���{���{�´�����1�$�6�&�,�0�(�1�7�2������������, p. 195), chama-se novamente pombagira, 

também Exu, para dar reinício à jornada. 

 
2.3.4 �± Reverberações e ressonâncias da obra Sortilégio: outras vozes. 

                                                                 
18 Saudação que indica respeito, pedido de licença, com o qual se saúda quem chega.  
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Falar de sons e sonoridades no Teatro, sobretudo no Teatro negro, para além de uma 

análise imanente do som, enquanto material plástico, sensorial e sinestésico para construção 

composicional de uma trilha sonora, requer, nesta pesquisa, um olhar atento à maneira com que 

esses materiais sonoros, previstos nas indicações de rubricas presentes na dramaturgia no 

espetáculo Sortilégio, foram idealizados esteticamente. Com isso, pudemos perceber a existência 

de uma linha discursiva na composição 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 dramático do herói. 

É um recurso muito comum, quase indissociável do Teatro, se valer-se da música e de 

outros recursos sonoros nas encenações como parte do processo de idealização de uma 

montagem de cena. As sonoridades carregam em si, uma expressão que performa junto às 

imagens e movimentos previstos para serem executados pelo o elenco. Também para 

materializar, ainda que invisíveis aos olhos do espectador, personagens que completam o 

percurso da trama. Aparecendo sonoramente, são vozes que trazem o corpo de seus sujeitos, 

presentes na pura expressão do som. 

 
O alto impacto da atuação do TEN com o espetáculo Sortilégio na cena teatral brasileira 

pode ser percebida no livro Teatro Experimental do Negro:Testemunhos. Nesse livro, são 

encontrados vários relatos, críticas e depoimentos de escritores de renome sobre a atuação do 

grupo e sobre várias de suas montagens. Sobre o espetáculo Sortilégio, nesse livrofalam os 

autores: Augusto Boal, Geraldo Melo Mourão, Nelson Rodrigues e José Paulo Moreira da 

Fonseca. Dentre as passagens que selecionei, é possível perceber as reverberações do espetáculo 

numa elite letrada predominantemente branca. Essas reverberações rompem e desestabilizam 

falsas verdades construídas discursivamente, como o mito da democracia racial. Da mesma 

forma constroem um contradiscurso que reitera o papel de vítima do racismo ao nosso herói: 

condenado por assassinar sua esposa, Emanuel é apenas mais um refém de um processo social 

racista, ou, nas palavras de Boal: 

 
Emanuel é, acima de tudo, um negro alienado de sua condição mesma de negro. Foi educado 
�Q�X�P�D�� �V�R�F�L�H�G�D�G�H�� �³�E�U�D�Q�F�D�´�� �H�� �D�S�U�H�Q�G�H�X�� �T�X�H�� �W�L�Q�K�D�� �R�V�� �P�H�V�P�R�V�� �G�L�U�H�L�W�R�V�� �H�� �S�U�H�U�U�R�J�D�W�L�Y�D�V�� �G�R�V��
brancos. (Se tivesse permanecido nas camadas inferiores não teria havido nenhum conflito 
com a sociedade, pois aí a grande maioria dos indivíduos pertence à raça negra e qualquer 
hostilidade à sua pessoa seria interpretada como dirigida a sua condição social e não a sua cor). 
Da discrepância que existe entre a verdade teórica e a verdade prática nas relações interraciais, 
nasceu o conflito permanente de Emanuel. (NASCIMENTO, 1961, p. 150) 

 
Essa violência impingida ao herói o leva à morte, mas também à consciência e à vida: 

 
Aos poucos (...) ele vai sendo possuído pelos deuses negros, que lhe entram pelos cinco 
sentidos: o gosto da cachaça, o cheiro do incenso, o som dos tambores, a visão do Orixá e o 
contato do colar em seu pescoço. Vai-se integrando lentamente ao seu novo meio: o seu. A sua 
aculturação durante essa crise, pulveriza-se. Emanuel despe-se, física e simbolicamente da 
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civilização que o abandonou. É absorvido pelas características culturais tradicionais do seu 
povo. Exu venceu. Emanuel será feliz em Aruanda19. (NASCIMENTO, 1961, p. 152) 
 

E, no espetáculo, a espiritualidade é apresentada como um caminho para a consciência 
 

negra: 
A escravidão espiritual persiste ainda e acredito que Sortilégio (...) seja um passo decisivo na 
emancipação espiritual do homem negro brasileiro. (...) Agora se pode morrer, o homem 
chegou a sua meta de sua existência - a liberdade - não precisando ocupar-se mais senão de seu 
próprio mistério. (MOURÃO, ANO, p. 155). 

 
O espetáculo, portanto, traz, a partir da relação do herói com sua ancestralidade, tanto 

caminhos de empoderamento da negritude, quanto as máculas impingidas aos negros  por uma 

sociedade racista. Trata-se de um texto que não nos permite velar um contexto trágico que não 

se limita a particularidade do herói, mas de toda a população negra no país. Sobre Sortilégio, 

Rodrigues faz um apontamento crucial e honesto: 

 
O que eu admiro em Abdias é sua consistência racial. (...) Aí está Sortilégio, o seu mistério 
vem junto com o dilaceramento do negro. Eu imagino o que vão dizer quatro ou cinco críticos 
da nova geração: - que o problema não existe no Brasil, etc, etc, etc. Mas existe. Não caçamos 
pretos, no meio da rua, a pauladas, como nos Estados Unidos. Mas fazemos o que talvez seja 
pior. A vida do preto brasileiro é toda tecida de humilhações. Nós o tratamos com uma 
cordialidade que é o disfarce pusilânime de um desprezo que fermenta em nós, dia e noite. 
(RODRIGUES, 1966, p. 157) 
 

Nesse sentido, a peça serve como tomada de consciência não só a negros, mas também a 

brancos, desnudando uma sociedade perversa e racista que precisa ser combatida. 

Podemos entender os apontamentos desses comentaristas como reverberações ou reações 

às iniciativas do grupo. Apontamentos críticos que situavam e consideravam o alto impacto 

dessas novas perspectivas para os negro no Teatro, iniciativa pioneira que, a partir da ideia de 

um Teatro experimental, pôde trazer a tona, no contexto da Arte, vozes até ali silenciadas no que 

tange à(s) narrativa(s) da população negra sobre sua própria realidade 

 
Considerações finais sobre as sonoridaes do TEN: performatividade, decolonialidade e 

(in)estética 
 

 
 

Podemos dizer, no que se refere à experiência do TEN, que ele transita, tanto no contexto 

da cultura hegemônica ocidental imposta, quanto no contexto de um contradiscurso cultural que 

resiste para sobreviver em meio a essa imposição cultural e, por isso está entendido nesta 

perspectiva como sendo de ordem (in)estética. 

É possível observar que o TEN se encontra numa fronteira: entre a busca de consolidação 

e reconhecimento do trabalho do grupo �± sob a perspectiva de uma arte teatral convencionada 

pela cultural ocidental �± e a busca pela ressignificação �± e positivação da identidade negra e seus 

afazeres culturais, sociais, artísticos, discursivos sob uma perspectiva afrocentrada  �±   rompendo 
                                                                 
19 Aruanda refere-se genericamente ao plano espiritual. 
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com os paradigmas comuns às concepções de arte, cultura e discursos consolidados ao longo da 

história do Teatro. 

Todo o perfil clássico 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 às tragédias gregas, �G�H�� �X�P�� �K�R�P�H�P�� �T�X�H�� �V�H�� �U�H�L�Q�W�H�J�U�D�� �D�V�� �V�X�D�V�� �µ�R�U�L�J�H�Q�V�¶���� �1�H�V�V�H�� �V�H�Q�W�L�G�R����

Abdias foge um pouco de uma perspectiva de identidade em trânsito, em construção, como é a 

identidade negra em seus processos da diáspora (HALL, 2005). No entanto, essa fixidez 

�L�G�H�Q�W�L�W�i�U�L�D���p���G�L�O�X�t�G�D���D���S�D�U�W�L�U���G�D���G�L�Y�L�Q�G�D�G�H���U�H�L�W�H�U�D�G�D�P�H�Q�W�H���D�S�U�H�V�H�Q�W�D�G�D���H�P���³�6�R�U�W�L�O�p�J�L�R�´�����(�;�8�����3�D�U�D��

a cosmogonia africana e nos Candomblés do Brasil, Exu é o orixá da ordem e da desordem, 

primeiro orixá, aquele que nos integra à ancestralidade e demais divindades. A ação de voltar a 

EXU, percurso realizado pelo protagonista ao se entregar em sacrifício, portanto, é voltar-se a si 

�P�H�V�P�R�����Q�X�P���S�U�R�F�H�V�V�R���Q�m�R���G�H���U�H�F�X�S�H�U�D�o�m�R���G�H���X�P�D���L�G�H�Q�W�L�G�D�G�H���³�R�U�L�J�L�Q�D�O�´�����P�D�V���G�D���E�X�V�F�D���S�H�O�D���D�X�W�R��

aceitação, empoderamento e noções de pertencimento racial, caros aos movimentos negros ainda 

hoje. 

Não somente à noção de (in)estética o TEN desestabiliza fronteiras. No que diz respeito a 

uma concepção de Teatro performativo�����)�q�U�D�O���H�P���V�H�X���W�H�[�W�R���³�3�H�U�I�R�U�P�D�Q�F�H���H���W�H�D�W�U�D�O�L�G�D�G�H�´���D�E�R�U�G�D��

os atravessamentos do conceito de performatividade na produção do Teatro. 

Ainda que se possa dizer de um suposto anacronismo em relação ao termo, pois a ideia 

de um Teatro performativo surgiu bastante tempo depois do surgimento e da história do TEN, 

nos interessa considerar os aspectos performativos inerentes na produção do grupo tendo em 

vista que a performatividade está presente em toda forma de linguagem como aspecto crítico e 

intencional do discurso (AUSTIN, 1990). 

No cerne da noção de performance reside uma segunda consideração, a de que as obras 
�S�H�U�I�R�U�P�D�W�L�Y�D�V�� �Q�m�R�� �V�m�R�� �Y�H�U�G�D�G�H�L�U�D�V���� �Q�H�P�� �I�D�O�V�D�V���� �(�O�D�V�� �V�L�P�S�O�H�V�P�H�Q�W�H�� �V�R�E�U�H�Y�H�P�´��
(SHESHNER, 2002, p. 127, in FERRAL, ano, p. 2015) 

 
Esta passagem trazida pela autora dialoga com Austin quando este afirma que o 

enunciado performativo não é nunca nem falso nem verdadeiro: ele implica. (Austin , 1990) Sob 

esta perspectiva, o TEN caminha sob duas faces distintas. Em uma - sobre o Teatro 

�³�W�H�[�W�R�F�r�Q�W�U�L�F�R�´���� �F�X�M�D�� �L�P�S�R�U�W�kncia da palavra escrita se dá sobretudo ao que se diz, no caso de 

�³�6�R�U�W�L�O�p�J�L�R�´-, é a partir do texto que se conduzem todas as vozes e discursos iminentes à 

realidade do que é ser negro no Brasil. O que o espetáculo traz à tona são discursos silenciados 

ou dissimulados sob vozes que exaltam equidade racial inexistente em nosso país. Esses dizeres, 

no TEN, se concretizam a partir da palavra escrita, consagrada, reconhecível, 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 Fèrral entende intrínseco ao performer - aquele 
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que �³instala ambiguidades de significações, o deslocamento dos códigos, �R�V���G�H�V�O�L�]�H�V���G�R���V�H�Q�W�L�G�R���´��

(FERRAL, 2015, p. 203/204).  

No mesmo caminho, tal qual o performer, a proposta do Teatro de Abdias �³confunde o 

�V�H�Q�W�L�G�R���X�Q�t�Y�R�F�R���������������D���X�Q�L�G�D�G�H���G�H���X�P�D���Y�L�V�m�R���~�Q�L�F�D���H���L�Q�V�W�L�W�X�L���D���S�O�X�U�D�O�L�G�D�G�H�´ (FERRAL, 2015, p. 

204), principalmente no que diz respeito ao fato de que o corpo negro é trazido para os palcos: 

diferentemente do que era até então convencionado, desta vez ele aparece com a autonomia do 

discurso sobre si mesmo. Quebrava-se assim com a visão única e reducionista da representação 

do corpo negro apresentada nos espetáculos teatrais �± onde o negro era ausente �±, sendo 

representado, apenas, de forma caricatural e esterotipada com atores e atrizes brancos pintados 

de preto: os famosos blackfaces. 

 
Com isso, podemos compreender como uma dimensão performativa de corpo e som 

interferem na natureza das linguagens sonoras de uma cena teatral, ou uma performance. É no 

corpo e pelo som que se conduzem os discursos de maneira a afetar/mobilizar os espectadores 

conforme previam os intentos motivadores das produções teatrais constituídas a partir da década 

de 40 pelo TEN. Nessa perspectiva, não há como negar que o Teatro produzido pelo TEN, e 

todas as linguagens imbricadas no espetáculo Sortilégio estão distantes de uma arte nascida e 

encerrada em si mesma. Pelo contrário, constituem, (re)constroem e extrapolam as noções de 

identidade negra (pro)postas em sua época. O TEN se constitui para além de um mero didatismo 

ou mesmo um �³compromisso com a verdade� .́ Seu papel é de agir sobre uma sociedade 

iminentemente racista, por meio da arte e da vizibilização da negritude enquanto potência 

política, intelectual, artística, (in)estética. 

 
Esse percurso é traçado não só pelo corpo negro em si, mas por toda uma esfera sonora 

prevista pela dramaturgia do espetáculo, como podemos observar na seguinte passagem: 

 
Coro interno de tamboristas, cantores, filhas, filhos e pais de santo. (...) uma transposição 
naturalista só prejuducaria a peça que não pretende trazer à cena a fotografia etnográfica da 
macumba ou do Candomblé, nem a simples reprodução folclórica dos rituais negros. 
(NASCIMENTO, 1961, p. 161) 

 
Ou em: 

 
Ouve-se subtamente o ruído de um galo se debatendo para morrer. Carcareja, rufla as asas, por 
fim um grito agudo da ave estrangulada corta o espaço. Longo silêncio. (NASCIMENTO, 
1961, p. 163) 

 
�$���³�P�D�F�X�P�E�D�´�����R���³Candomblé�´�����R�X���R���U�X�I�O�D�U���G�D�V���D�V�D�V���G�H���X�P�D���D�Y�H���H�V�W�m�R���P�X�L�W�R���D�O�p�P���G�H���X�P�D��

ambientação sonora. O atabaque e o coro de pais e filhos de santo também representam bem 

mais do que uma trilha sonora. É por meio desses elementos sonoros que somos levados ao 

ambiente do terreiro, mas também é por onde constituem discurso e ato sobre seus expectadores. 

Seu papel não é de descrever a realidade do negro, mas de (re)escrevê-la. A ave estrangulada e o 

silêncio em si são 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, o reencontro, a união, a reintegração. A ave é 

Emanuel ou qualquer negro/negra em seu processo de empoderamento racial, de descoberta, de 

revelação de uma sociedade racista. É a rejeição ao branqueamento, ao epstemicídio. É a busca 

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

 
Com tudo isso, é possível dizer que o som performa, afeta e transforma. Conduz o 

discurso implícito em si, com suas pretensões performativas e direciona a escolha de cada gesto 

sonoro. Essa reflexão nos aponta um caminho para compreendermos, não só no caso de 

Sortilégio, mas nas artes da presença em geral, que as sonoridades presentes em uma 

manifestação artística são, por excelência, sonoridades performativas, e no caso de um Teatro 

negro, decoloniais e (in)estéticas. 
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