5. Epahei lansa! — a deusa dos ventos e das tempestades. . .

5.1. Oia — suas faces

“Qié representa mulher guerreira que criou
seus filhos sem ajuda de homem nenhum. Ela
foi o Unico orixa que foi buscar Exu dentro do
cemitério, por isso ela é tida como a rainha, a
deusa dos eguns. E esposa de Xangd, por isso
o titulo de rainha, por que Xangd € o rei. E um
orixa de muita bravura, € um orixa de muita
forca, é um orixd de muita beleza, muita
sutileza.”

Sandro Paraiso (16/06/04)

Oi& possui vérias faces. Todavia, nesta diversidade ha uma unidade
simbolizada pelo conjunto das diversas atitudes e relacfes miticas presentes neste orixa,
marcadas pela coragem, independéncia, agilidade e sensualidade, que séo tanto narradas
pelas filhas e filhos-de-santo do Xamba, quanto relatadas nas obras dos pesquisadores das
religiGes afro-brasileiras. Segundo Prandi (2001, 26) os valores e ritos das religides afro-
brasileiras se baseiam num conhecimento mitico que na auséncia dos dados historicos,

explicariam a presenca de condutas e elementos desta religido. Como muito dessas



narrativas miticas africanas se perderam no contexto da didspora, o sincretismo religioso
passou a desempenhar esse papel preenchendo as lacunas histdricas em solo brasileiro, ndo

em termos de sobreposi¢do, mas de equivaléncia:

E de interesse assinalar aqui o fato de que os membros do culto
consideram a sua mitologia incompleta. Eles tém consciéncia de que seus
mitos provém ndo somente de um ambiente remoto no tempo, mas
também de um continente distante, do qual seus antepassados foram
removidos pela forga sem terem conseguido reter nada que, além do
complexo sistema ritual e de extensos repertérios musicais, ndo fosse um
conjunto vago, idealizado e nostalgico de nog¢des. A conseqliente
necessidade de preencher as lacunas do quebra-cabeca constituido pelos
fragmentos mitoldgicos recebidos da tradicdo parece estar expressa no
modo particular pelo qual o sincretismo é usado no culto. (Segato 1995,
140).

Para Jung (1977, 93): “o papel dos simbolos religiosos é dar significacdo a vida
do homem”. A construcdo dessa significacdo € complexa e assim como tantas coisas da
vida, misteriosa, condicdo intrinseca a qualquer experiéncia religiosa. Na literatura afro-
brasileira é possivel encontrar varias narrativas mitoldgicas relacionadas a este orixa, que
explicam a sua relagdo com os diversos elementos presentes nesta religido e em suas
cerimdnias. Reconhecendo a importancia da mitologia para a compreensdo deste orixa e
das expectativas e atribuicdes a ele conferidos considero algumas narrativas coletadas por

Verger (1999) e recentemente por Prandi (2001, 294-311). Sobre Oié Prandi revela:

Oi4 ou lansi dirige o vento, as tempestades e a sensualidade feminina. E
a senhora do raio e soberana dos espiritos e mortos, que encaminha para
outro mundo. (Prandi 2001, 22) .

Considero aqui apenas as narrativas presentes no Xamba e que, no entanto,
nem sempre podem ser explicadas através da mitologia e sim da tradicdo na sua totalidade.
O povo-de-santo, algumas vezes, afirma seguir a tradicdo embora ndo consiga explicar a
presenca de um ou outro elemento especifico, mas obviamente dominam o sentido do todo,

outras vezes, certas informagdes sdo restritas as pessoas do terreiro. Abaixo enumero
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trechos das narrativas sobre lansa presentes no Xamba e que contribuem para a construcao
de sua identidade:

1. Oi& ganhou vérios atributos de seus amantes como o direito de
utilizar a espada que ganhou de Ogum, pai de seus nove filhos, para se defender e defender
os demais. A espada € um elemento que compBe a sua indumentaria no Xamba e é
apontada como uma ferramenta que “corta o mal”. Sobre a relacdo entre Oia, Ogum e
Xango, Verger (1999, 388) relata que: “Oya era mulher de Sango (. . .) foi casada antes
com Ogum, mas este era tdo malvado que ela fugiu pra junto de Sango, desposou-o e ficou

com ele”.

Espada utilizada por
Mé&e Biu quando
incorporada.  Hoje
fica no assentamento
de lansa, no peji do
terreiro.
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2. A partir do momento que Oia soprou o fogo da forja de Ogum para
ajuda-lo, pois este precisava fabricar mais armas para a guerra em que Oxaguia lutava, Oia

passa a dominar 0s ventos e as tempestades.

Santa Bérbara vestida de rosa, dominando as tempestades e 0s
raios como lansd. Esse quadro pertence ao acervo do terreiro
Xamba. Apesar de uma imagem como esta ndo substituir a do
orixa, serviu por muito tempo como um preenchimento das
lacunas mitoldgicas. Hoje esta imagem é contestada pelos mais
jovens no contexto da reafricanizacdo e negacdo de elementos do
catolicismo neste culto.
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3. Oia foi dividida em nove partes (“lydmesan” - a mae transformou-se
em nove) pela varinha mégica de Ogum e este, que antes havia compartilhado os segredos
da varinha com Oi4, foi dividido em sete partes (Ogum Mejé).

4.  Oia, deusa dos raios e dos ventos, utilizou seus poderes para libertar
Xango, seu marido depois de Ogum.

5. 0Oié ganha de Obaluaé o reino dos mortos e passa a ser chamada de
Rainha Oia Igbalé, a condutora dos espiritos. No Xamba como nos xangds em geral Oia
Igbalé é chamada de lansa de Balé. A palavra “Balé” viria do ioruba “Igbalé — quarto

secreto” que Cacciatore (1977, 62) define como a:

Casa dos mortos — pequena peca fora da casa, no terreiro de candomblé e
também em muito de umbanda. No ch&o, ao longo das paredes, ha potes
ou buracos cavados na terra que guardam o espirito dos mortos até sua
partida definitiva para o astral. Ai sdo colocadas oferendas de comidas
realizadas nas ceriménias a que s6 0os homens podem assistir. Também é
chamado quarto de Balé e 11é-saim.

6. Egungum (egun) é o nono filho de Oia, “o antepassado que fundou
cada familia, o ancestral que fundou cada cidade”. Egungum so se curva diante de Oia, em
sinal de respeito.

7. Oia realiza uma ceriménia denominada posteriormente de axexé em
homenagem ao seu pai adotivo que havia falecido e “Olorum, que tudo via, emocionou-se
com o gesto de Oia e deu-lhe o poder de ser a guia dos mortos no caminho do Orun™*.

8. Prandi narra o poder que a “santa” tinha de se transformar num
bufalo. Nos depoimentos das filhas e filho de Oia do Xamba esta narrativa € destacada

simbolizando sua transformacdo de mulher “pra bicho” quando contrariada.

1 O “axex&” consiste num ritual funerario que também esta presente no Xamba.
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9. Oia ndo “come” carne de carneiro por ter sacrificado este animal
para conseguir ter filhos. Por ter gerado nove filhos passou a ser chamada de lansa, a mée
de nove filhos.

10. Verger (1999, 389), baseado em depoimentos de africanos, explica

por que Oia é chamada de lansa:

Osun é a mulher de Sango. Oya j& esta velha, vai ao encontro de Sango e
0 acha muito belo. Diz que quer casar com ele. Sango replica que ela é
velha demais. Ela responde que sabe que é velha, mas que esta decidida
a desposa-lo. Sango diz-lhe que ela va entdo buscar seus pertences e
volte, e ele se tornara seu marido. Depois que eles se instalam, Oya nédo
quer que Sango saia com outras mulheres. Diz-lhe que desde o dia em
gue ela nasceu e até sua morte pertence a ele e morrera no mesmo dia
que ele. Sango diz a si mesmo: “A velha que chegou esta noite juntou o
amor das outras mulheres em seu coragdo. E por isso que a chama a mée
da noite, lya (0) san”. No dia em que Sango voltou pra sua terra, Yansan
acompanhou".

Ao considerar as narrativas relacionadas a lansd é preciso também destacar a
otica de quem ndo as concebe como mitologia, mas como parte de sua histéria. Pai Ivo®
refuta a idéia de que os orixas sejam mitos e afirma que este tipo de tratamento s6 se deu
em relacdo as religiGes que representam minorias como um mecanismo de desvalorizagdo

das mesmas:

Eu ndo digo nem mitologia, por que mitologia é mito. Digo que é
historia, que pode ser uma histéria real. Quando se conta que Noé pegou
todos 0s animais e botou dentro de uma barca, ndo dizem que é mitologia
da religido, dizem que é a histéria (. . .) A civilizacdo européia foi mais
moderna, entdo eles comegaram a registrar mais a historia do que a nossa,
entdo a nossa historia eu conto como historia.

lansd ou Oia é uma divindade especial para a nacdo Xamba. Orixa da falecida

Mae Biu e guardido do terreiro, todas as decisdes sdo tomadas a partir de sua consulta

? lansd no Xambé “come” cabra vermelha, galinha vermelha, perua, acarajé, inhame e bagre, no més
de outubro (Leal 2000, 26).

3 Entrevista realizada em 16/06/2004.
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através do jogo de buzios. Mae Biu tinha, na realidade, Ogum Cecé, deus do ferro e da
guerra como orixa “de cabec¢a” sendo iniciada como filha deste orixa e, Oid Megué como
“ajuntd”. Oia Megué seu segundo orixa ou “ajuntd” tomou o lugar de Ogum na fundacéo e
administracdo do terreiro. A lansa de Mae Biu exigiu a continuidade do terreiro de Maria
Oia que também era regido por lansd — Oia Dupé*.

Cada “santo™ possui caracteristicas e qualidades especificas que sédo
identificadas pelo nome particular de cada orixa dentro de sua propria categoria. lansa ou
Oi4, por exemplo, representa uma categoria que engloba diversas lansas ou Qiés que sdo
particulares. Duas pessoas ndo possuem a mesma Oia 0 que torna o universo religioso
individualizado, embora também compartilhado em relacdo a categoria de seu orixa. Outro
aspecto importante em relacdo aos nomes, que configura também a identidade particular de
cada filha ou filho, é que este ndo representa um fato pablico, pelo contrério, as filhas e
filhos-de-santo ndo revelam a qualidade do seu orixa. Os nomes sdo conhecidos apenas
pelas pessoas do terreiro ou por pessoas mais intimas. E algo que absolutamente ndo se
deve perguntar pois é muito particular. No Xamba o “orixa em terra” ndo revela seu nome
aos presentes. Para saber a “qualidade do santo” é necessario jogar 0s buzios.

Os reajustes ou negociacdes religiosas, como o caso de Mae Biu, que assumiu
0 terreiro sendo regida por seu orixa “ajuntd”- Oia Megué, sdo questdes complexas. A
partir deste contexto pode-se afirmar que apesar dela ndo ter lansd como “orixa de cabeca”,
esta exercia um papel muito forte na vida da ialorixa e nas questdes do terreiro, sendo, por
isso, considerada como filha de lansa. Sobre as negociagdes religiosas deste ambito

presentes no xangd do Recife, Segato (1995, 233) afirma que os diferentes tragos da

* Uma mesma pessoa pode ser filha de um ou mais orixas, até mesmo trés ou quatro. O comum é
que um filho-de-santo tenha dois: o “orixa de cabeca” - aquele que rege a vida da pessoa com maior énfase -,
e 0 “ajuntd”- adjunto ao principal.

® Qutra designacao para os orixés utilizada pelo povo-de-santo do Xamba.
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personalidade do individuo sdo equilibrados entre seu orixa “de cabe¢a” e 0 “ajuntd” tendo
as vezes até a atuacdo de um terceiro ou quarto orixa que complementa a atuacdo dos dois
primeiros. Nesta perspectiva, 0 ori ou a cabeca representa um templo sagrado que a autora
(1995) define como a arena onde sdo reproduzidos os confrontos e aliangas entre as
divindades do pantedo mitolégico que atuam diretamente na construcdo da identidade de
cada pessoa. A assimilacdo da personalidade do orixa pelo individuo pode ser concebida

como um “encontro de eus” que sdo distintos, mas complementares:

O eu tem um papel de administrador e é percebido como um agente
ndo-autocratico que faz as vinculagdes com o orixa, amparando-se
e afirmando-se através da associacdo com ele. As vezes 0 eu se V&,
se sente interpelado pelo santo. Outras vezes ele o interpela.
Porém, de forma geral, o santo é concebido como o termo forte
nessa relacdo (Segato 1995, 22).

Em relacéo a lansa ha também uma mencdo significativa do povo-de-santo em
relacdo as suas filhas como mulheres de personalidade forte que marcam a histdria do
terreiro, a comecar pelas falecidas ialorixas Maria Oid e Mée Biu. Pensar neste orixa
corresponde pensar na atuacdo feminina — as mulheres de lansd@ desempenham papéis
fundamentais na manutencao da tradi¢ao do terreiro, sendo muitas vezes caracterizadas por
um perfil marcante de guerreiras, assim como a propria divindade. E importante destacar
que a personalidade da filha (0) e da divindade se confundem compondo alicerce
fundamental tanto na construcao da identidade individual como na do grupo religioso, bem
como nas significacbes musicais, visto que o filho se identifica com o repertorio de seu
Oorixa:

Esta (pessoa) assume a identidade que Ihe foi imputada e acomoda-se a
ela, respondendo a expectativa de comportamento que sobre ela pesa.
Esse processo é reforgado ainda pelo fato de que cada filho-de-santo
incrementa sua auto-estima, tendo como referéncia seu orixa (Segato
1995, 52)
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A construcdo da personalidade da filha ou filho, bem como a elevacdo de sua
auto-estima a partir do contato e da referéncia em torno do orixa presente no universo do

Xamba, e ricamente abordada por Verger (1999, 24):

Eles extraem esse sentimento de orgulho da fé real que conservaram em
relacdo ao poder de seus Orisa e Vodun, que, para eles, nos momentos
penosos, Sao 0 amparo mais seguro contra a angustia e as humilhagdes e
gue, nos momentos de alegria, lhes proporcionam o sentimento exaltado
do génio de sua propria raca (. . .) durante as cerimonias, o corpo dos
adeptos € visitado pelos deuses e, quando estes partem, permanecem em
seus filhos reflexos que os engrandecem e enobrecem. De empregadas
domésticas e lavadeiras humilhadas, de carregadores e operarios mal
pagos, eles se tornam filhos e filhas de Deus, respeitados, admirados,
cortejados.

lansd como j& mencionado, é marcada por um perfil de mulher independente,
guerreira, corajosa, sensual e bonita, tracos que também sdo atribuidos as suas filhas e
filhos. Este orixa carrega consigo um forte senso de justica além de uma relacdo com a
morte (0 universo dos eguns). Na oOtica de seus filhos e filhas é muito respeitada por
possuir o0 poder de protegé-los do mal e da morte. Ao mesmo tempo em que “qualidades”
sdo ressaltadas, seus “defeitos” também sdo reconhecidos como particulares, como o de ser
intempestiva. Como consequéncia, suas filhas (0s) também possuem esta caracteristica.
Todavia, toda concepg¢do generalizante é limitada e isso também dever ser destacado, logo,

ninguém é igual, assim como também n&o existe uma lansa igual.

Esta divindade, por reger o terreiro, atua também como mde e protetora. Seu
Mauricio César da Silva (padrinho e ogd do Xamba)® expde uma concep¢do muito presente

Nno universo desta nacao:

Pelo fato de ser o orixa da casa, ha vontade de render homenagem a ela.
A gente se encoraja muito, da forca para n6s. Uma mulher guerreira. Sou
filho de Xangd, minha mée é lansa.

® Entrevista realizada em 15/06/2004.
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Em relacdo as criangas, esta nagdo possui a particularidade da predominancia
feminina de filhas de lansa. Até ser realizado o jogo de buzios para saber qual o orixa da
crianca, independente do sexo, é comum vesti-las de cor de rosa, a cor de Oia. Todas essas
questBes sdo importantes para reforcar a importancia desta divindade para o Xamba e
consequentemente de Mée Biu que, como lider religiosa, construiu uma imagem de
referéncia também como filha de lansd, estendida para o terreiro. As concepgdes de
tradic@o e género presentes nesta casa sao guiadas por uma linhagem de guerreiras: lansg,
Maria Oia e Mée Biu, sendo a Gltima a maior referéncia. Para o oga Cleyton José da Silva
(Guitinho), o sonho de toda menina do Xamba é ser filha de lansa. A citacdo ilustra bem o
significado do orixa e de sua filha mais representativa para a dindmica do terreiro e sua
identidade.

Costa (2004b), abordando o universo cotidiano do terreiro Xamba, constroi
uma bela narrativa sobre as outras liderangas femininas que trabalharam arduamente ao
lado de Mé&e Biu na manutencgéo da tradicdo do terreiro, enfrentando situagdes adversas e
afirmando-o como “um universo de dominio feminino”: Donatila Paraiso do Nascimento,
Tia Tila, dedicou toda sua vida aos orixas e sucedeu a sua irmd Méae Biu como ialorixa;
Maria Luiza de Oliveira, Tia Luiza, lideranca politica do bairro, manteve em sua prépria
casa a sede da Associacdo dos moradores e, junto com sua irmd, Mae Biu, organizou o
carnaval do bairro e outras festividades e, Laura Eunice Batista, Tia Laura, filha-de-santo
que morava no terreiro e era responsavel pelas questdes internas, da decoragdo ao preparo
das comidas sagradas. Continuando, Costa (2004b, 1) sintetiza a importancia das familias
Paraiso, Oliveira e Batista para a formacdo da histéria do Xamba através, principalmente,

da atuacéo destas:

Mulheres que através de suas acles, herangas e de suas experiéncias de
vidas contribuiram para a manutengdo da religido afro-brasileira, nas
décadas de 1950, preservando o Culto Xamba, e das articulacdes sociais,
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politicas e culturais na localidade. Através de uma fundacdo de
associacdo de moradores, organizacdo das folias de momo, captagdo de
recursos e/ou incentivando seja através de uma palavra de orientagdo ou
fazendo valer sua forca espiritual, pedindo aos orixas protecdo e ajuda
para seus/as filhos/as-de-santo, parentes e amigos/as para obterem casa
propria, levando a alegria ao promoverem festas do dia das criangas, das
mées, de carnaval, bingos, além das animacdes com 0s preparativos em
dias de toques nas festas dos orixas.

Todas essas questbes compdem a histéria do terreiro e complementam a
atuacdo da lider religiosa Mée Biu, que confundida com seu orixa lansa era considerada
pessoa de iniciativa e coragem, além de ser leal as filhas e filhos que a tinham como
referéncia para todas as questdes da vida, do religioso ao cotidiano. Hoje, pensar em Oia
Megué significa pensar em Mae Biu. As duas figuras se confundem representando uma
mesma referéncia. Ao se cantar as toadas deste orixa € o0 mesmo que homenagear a falecida
ialorixd, e, a cada ano sdo confeccionadas camisas com sua foto e frases de homenagem e
saudade. Muito embora Pai Ivo seja respeitado como babalorixa, a referéncia religiosa e
historica do Xamba continua sendo “o xangb de Mae Biu” simbolizando a sua
representatividade mesmo apo6s sua morte, o que € facilmente compreensivel, visto que

esteve a frente do Xamba por mais de quatro décadas.
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5.2. Oia —suas cerimonias

“Oya ni o to iwo efon gbe™

Oya é a Unica que pode agarrar os chifres do

bafalo” .

Cada orixa possui um repertério musical especifico. Assim como a musica das
demais divindades, a executada para Qia é singular e reconhecida pelas (0s) filhas (0s)-de-
santo por diversos elementos como o texto, a melodia, o ritmo, além de caracteristicas
proprias relacionadas a divindade. As cantigas possuem significados que sao interpretados

subjetivamente, mas dentro de um senso conceitual comum. Para Pai Ivo? :

A musica é um recado. Cada musica é um recado do orixa contando uma
historia, a epopéia do orixa. Essas coisas todas ndo foram passadas pra
gente e hoje ndo posso dizer a vocé com exatiddo. Mas 0s orixas séo
trazidos pela musica. Em toda religido a musica € como um chamamento
de toda espiritualidade.

Na nacdo Xamba, lansd é homenageada em trés cerimdnias anuais que

apresentam carater distintos: Louvacdo, Toque e Toque de Balé.

" Verger (1999, 405) — “orikis de Oya — forma de saudagdo — louvacdo aos Orisa — exaltacdo do
poder, fatos, proezas do ancestral divinizado”.

8 Entrevista realizada em 16/06/2004.
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5.2.1 Louvagdo a Oia

939

“Qya toto hun
Oya, respeito

A esquerda, trono de Oia no saldo, a direita, no memorial da nagdo Xamba.
Este era utilizado por Mae Biu e representa o simbolo da cerimonia de
Louvacdo a Oia. Com o falecimento da ialorixa ninguém mais senta no trono.

Cerimdnia que acontece anualmente, no dia 13 de Dezembro, data da primeira

coroacdo realizada por Pai Rozendo, em 1927, como ritual conclusivo da iniciagdo

® Oriki de Oya: em Adja Were, Africa (Verger 1999, 405).
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religiosa da primeira ialorixa da nacdo Xamba — Maria Oia. Consistia na coroacdo da

ialorixa, “incorporada™® com lansé utilizando sua espada, coroa e trono.

Coroa, espada e trono de Mae Biu.
Memorial Severina Paraiso.

19 Este ¢ um dos termos utilizados pelos filhos-de-santo para designar o estado de transe, assim
como “rodar com o santo”.
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M@ae Biu incorporada com lansd, carregando sua espada.
Foto do acervo do Xamba

Com a espada lansd, na danga, realiza gestos com as maos que indicam “cortar
o mal”. A coroa e o trono simbolizam a consolidacao deste orixa feminino como rainha dos
eguns. Um dos momentos mais marcantes da “louvacdo” consistia na homenagem em que
as filhas e filhos-de-santo ja iniciados no Xamba e também “incorporados” com seus
orixas prestavam a Méae Biu, “com lansd”, em seu trono de rainha. Esta ceriménia tem a
duracdo de apenas uma hora, no entanto, é representativa pois, ndo se realiza nenhuma
outra cerimonia similar para nenhum outro orixa. S6 lansd recebe essa homenagem no

calendario religioso desta nagé&o.

Apos o falecimento de Maria Oia, Mé&e Biu retomou a ceriménia mantendo a

tradicdo, na mesma data, até o seu falecimento. Todas as indumentéarias deste orixa so
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foram utilizadas por mulheres — Maria Oid e Mae Biu, fato destacado pelo povo-de-santo
que afirma que s6 uma filha de lansd podera sentar novamente no trono. E importante
ressaltar que foi Maria Oi& quem iniciou, em 1932, Mae Biu e que a decisdo da ultima em

continuar a louvacéo se deu a partir do jogo de buzios onde lansa expressou tal desejo.

Mae Biu com lansa no trono de rainha dos xambanianos.
Foto do acervo do Xamba.
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A cerimdnia que acontece por volta do meio-dia caracteriza a tradi¢do da nacao
Xamba, Unica nacdo afro-brasileira a realiza-la e consiste basicamente na entoacdo de
cantos e toques para lansd. O repertério musical é praticamente 0 mesmo cantado nas

cerimonias publicas. Pai Ivo explica que:

No dia 13 s6 canta pra lansa. Por que é como o coroamento de lansi. E a
Unica festa que ndo se canta pra Exu. Canta pra lansd, depois de cantar
pra lansd, os orixas vém, por que sdo filhos da casa e sdo filhos de lansa.
E depois se canta pra cada orixa que veio de Ogum a Orixald. E se
encerra cantando pra lansa.

Atualmente a manutencdo da “Louvagdo” representa uma forma de dar
prosseguimento & tradicdo do terreiro retomada por Mée Biu. Contudo, devido ao fato do
atual dirigente, Pai Ivo, ser do sexo masculino ndo ha a coroagdo, mas isso ndo impede que

esta se transforme num momento solene em que todos querem prestar homenagem a lansa,

a fim de manter a tradigdo do Xamba com respeito e alegria.

Louvacdo a lansa no terreiro de Arthur Rozendo.
Fotos de Pierre Verger (Revista O Cruzeiro, 19/11/1949).

155



Durante o tempo em que realizei essa pesquisa assisti a duas cerimonias de Louvacdo a
Oié. A primeira em 2003, Unica cerimdnia realizada nesse ano, devido o falecimento de
Mae Tila, consistiu na entoacdo dos cantos e toques para lansa, apos a execu¢do de seu
toque especifico de tambor — 0 Ec6 ou Egod (faixa 2 do cd em anexo). Segundo Sandro
Paraiso este toque representa o “simbolo musical” de lansa pois acompanha o onika deste
orixa. E realizado sobre um padrdo de 12 pulsos que estd transcrito juntamente com o

padréo realizado pelo agogb e as palmas executadas pelo coro:

Mele a\ -f E :f .@ B _ﬁ _f H
Agogd4 J\ J] ﬁ J\ $ ;h ,ﬁ H
Palmas J\ J\ J\ ;h H

A transcricdo do Melé, Gltimo do trio dos tambores (do grave ao agudo), é reduzida
apenas a execucao das maos direita (haste para cima) e esquerda (haste para baixo),
diferenciadas apenas pelos acentos que sdo empregados. A escolha para a
transcri¢do é tomada como uma simplificacdo dos padrBes executados pelos outros
dois tambores. E importante observar a relacdo que o Melé mantém com o agogo e
com as palmas executadas pelo coro e vice-versa, assim como também se observa
em relacdo ao canto e aos padrdes realizados por estes.

Nessa cerimonia as filhas e filhos-de-santo “feitos” receberam seus orixas, mas
ndo usaram suas roupas de “iad” como se usava nos tempos de Mae Biu e sim a roupa do

seu orixa correspondente’.

11 Ap6s a morte de Mae Biu o trono deixou de permanecer no sal&o, por ninguém mais poder sentar-
se nele. Com a construcdo do Memorial Severina Paraiso em 2000, o trono passou a ficar em exposicao,
sendo esse o seu lugar atual.
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A segunda Louvacdo, ocorrida em 13 de dezembro de 2004 apresentou trés
elementos novos: a realizagdo da “Alvorada” pela manha, a presenca do trono de lansa
utilizado por Mée Biu e a utilizagdo das roupas de “iad” pelas filhas e filhos-de-santo da
casa®. A “Alvorada” antecede a Louvacdo e consiste numa ceriménia que € restrita ao
povo-de-santo. Acontece por volta das cinco horas da manha e possui a duragdo de uma
hora. Nesta cerimbnia sdo cantadas apenas as toadas de Oia, estando esta presente “em
terra” através de suas filhas e filho, sendo também homenageada por outros orixas que
fazem a ela suas reveréncias. Ao término da cerimdnia ha uma salva de fogos para

homenagea-la®.

Como na primeira cerimdnia, esta Louvacao iniciou com a execucdo do Ecd,
acompanhando o “onikd” de lansd, num andamento bastante lento. Neste momento todos
ficam ajoelhados em sinal de respeito. O oniké é executado apenas uma vez por ano, no dia
do Toque Publico do orixd homenageado. No caso especifico de lansa o “onika” (faixa 2

do cd em anexo) é executado duas vezes, na Louvacao e no Toque:

12 pai Ivo consultou Oi4 através dos blzios e esta lhes deu a devida autorizagéo.
3 Desde que Mée Biu faleceu nio se fazia a “Alvorada”.
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Segundo Pai Ivo, esta cantiga no Nagd é cantada como uma toada normal do repertério de
lansd, enquanto que no Xamba representa sua louvagéo. E facil compreender o ‘por que’

desta diferenca, pois a toada menciona Oia Megué.
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O momento do onika representa 0 momento da Louvagdo, em que o santo é
especialmente reverenciado. A foto abaixo foi tirada no dia do Toque de Orixala

(25/07/2004). Pai lvo esta com o “xere” de Xangb em maos, posteriormente usa a “sineta”

caracteristica de Orixald. No ch&o, ao centro Nana esta presente e também € reverenciada.

Apos cantar 0 “onikd” o babalorixa “puxa” a toada para “chamar as lansds a terra”. Esta
toada é acompanhada pelo toque de Despedida, caracteristico de lansd (faixa 3 do cd em
anexo). O agogd realiza um padrdo ritmico de 16 pulsos acompanhado pelos tambores.

Esta cantiga apresenta varios elementos que serdo abordados posteriormente:
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Ao mesmo tempo em que cantava, Pai Ivo passava a mdo nas cabecas dos
filhos e filhas que estavam “irradiados”, ou seja, 0 estagio intermediario do transe, para

que estes recebessem o orixa. Apds todos os orixas terem “descido” sdo levados ao peji, 0
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quarto dos santos, para vestirem suas roupas de “iad”. Devidamente vestidos todos saiam
do quarto e seguiam ao trono para homenagear lansd e, consequentemente Mé&e Biu,

prestando a saudacao do “otobalé”.

A Louvacdo é também um momento de didlogo, de recados dos orixas para
suas filhas e filhos. Na época de Mae Biu, lansa através dela, transmitia recados para as
pessoas, do seu trono de rainha e estes eram atentamente ouvidos. Nas Louvacdes de hoje,
0s orixas dao seus recados e sdo homenageados através de suas cantigas. Conforme a
tradicdo dos Toques em geral, para finalizar o momento dedicado a lansd é puxada a toada
para “mandar as lansds embora”, “despacha-las” transcrita abaixo, e a Louvacdo termina
sendo servido o tradicional almogo aos presentes, 0 momento de confraternizacdo. Esta

cantiga (faixa 24 do cd em anexo) é acompanhada pelo toque Adarrum, padréo de 8 pulsos:
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Como ja mencionado anteriormente cada ciclo do agogb esta separado pela pequena
virgula, neste caso, o padrdo é de 8 pulsos. Assim como nas demais cantigas é
possivel perceber a relacdo deste juntamente com as palmas e com o canto, bem

como, com o toque de tambor Adarrum, cuja transcricdo sera apresentada mais
adiante.
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5.2.2. Toque de lansa

14

“Oya aroju b(a) oko ku-Oya
Oia que morre corajosamente com seu marido.
O toque de lansa é realizado no més de dezembro, no domingo subseqliente a
“Louvacao”™®. Tem a duracdo de aproximadamente quatro horas. Canta-se para todos 0s
orixas, comecando por Exu e terminando com Orixald. Em seguida é realizada a “volta dos
tambores” e a execucdo instrumental dos “onikas” dos principais orixas do terreiro. No
caso do Toque de lansd, no momento que se cantar para ela um nimero maior de cantigas®
é “puxado”.
Os procedimentos musicais da Louvacdo sdo aqui repetidos: toca-se o Ecd,
seguido por seu “onika” e em seguida, puxa-se a toada para “chamar as lansds™"'.
Depois todas as Oias serem saudadas e, se desejarem, puxarem suas proprias
cantigas, o babalorixa canta a cantiga “Oia Deb boim ulé” para “despacha-las”, terminando

assim a parte dedicada a lansa. Apds o “despacho” das lansds canta-se para Afrequéte,

Y Oriki de Oya: em Adja Were, Africa (Verger 1999, 405).
15 Neste ano de 2004 aconteceu no dia 19.

16 Neste ano o trono de Oi4, que foi retirado do Memorial Severina Paraiso para o sal&o principal do
terreiro por causa da Louvacdo do dia 13 de dezembro, permaneceu no saldo para o Toque de lansé e
continuou a ser constantemente reverenciado pelos orixas “em terra” através do “otobalé”.

YCantou-se muito pra lans4, inclusive vérias toadas que sdo caracteristicas do Toque de Balé e que
normalmente ndo estariam presentes em toques publicos, mesmo quando fosse cantar pra este orixa. Neste
dia houve também a “saida de 1a6” de um filho de Oxum que foi retirado do peji pelo Xangb de Giselda
Paraiso da Silva (Ziza), ou seja, esta “incorporada” e com suas roupas de “ia6” é a primeira a dancar quando
tira 0 “iad” do quarto para dangar e ser cumprimentado pelos demais. No momento de lansa, o “ia6” ja estava
recolhido no peji, sendo um momento dedicado apenas a “santa”. Durante sua especial parte dentro do
Toque, vérias lansads estavam “em terra” e “puxaram” suas préprias toadas, aquela especifica da identidade
de sua qualidade de Oia, que ja foi discutida anteriormente. E aconteceu de Pai Ivo comecar a cantar a toada
para “mandéa-las de volta” e uma lansa comecar a cantar a sua toada, sendo esta respeitada e todos passarem a
cantar com ela e o babalorixa entdo volta a assumir seu posto de solista.
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Oxum, lemanja e Orixald. Ha ainda a tradicional volta dos tambores e quando os 0géas
retornam para tocar os “onikas”, detendo-se mais no de lansd, algumas Oias retornam aos
corpos de suas filhas e dangcam®.

Nos toques a quantidade de cantigas varia conforme a memoria do solista e as
exigéncias das “lansds” que podem puxar a sua préopria toada®, contudo, a seqiiéncia das
toadas deve ser respeitada pelo fato de cada cantiga possuir significado e fungdo especifica.

Como ja foi colocado, o orixd desempenha um papel extremamente
significativo na religido. Diretamente relacionado aos tragcos da personalidade de seus
respectivos filhos, o orixa traca condutas e exige a realizacdo de “obrigagcdes” ou ritos

sacrificiais que culminam nos toques publicos:

Séo lhes feitos em privado, sacrificios de animais e oferendas diante dos
respectivos pegi (altares), os quais sdo seguidos de ceriménias publicas
no barracdo - uma vasta sala na qual os deuses sdo homenageados com
cantos e dangas executados ao som de tambores. Os deuses, respondendo
a estes apelos, vém reencarnar-se nos corpos dos filhos e filhas-de-santo
que lhes estiverem consagrados. (Verger 1992, 97).

No dia anterior ao toque de lansd é realizada a “Obrigacdo”. Esta ceriménia
consiste no sacrificio de um “bicho de quatro pés” dedicado especialmente a Oia e mais
varios “bichos de pena”, além de “obrigacbes” das filhas e filhos para seus orixds. A
“obrigacdo” representa um longo dia de trabalho e dedicacdo aos orixas onde canta-se,
toca-se e é feita a “limpeza” em filhas e filhos e em todos que derem “obrigacfes”. Nesta
cerimdnia o sangue do animal sacrificado é utilizado para reforcar o “ori” da pessoa. Apés
o sacrificio os bichos sdo preparados (assados ou cozidos), ofertados as divindades e

levados ao peji. Depois de ofertadas, sdo distribuidas entre os filhos e filhas comem as

18 A estrutura ritual do toque pra lansd é a mesma do demais toques publicos. Ver capitulo 4.
9 No Xambé aquele orixa que tiver o “axé de fala” pode se comunicar verbalmente com as pessoas,

inclusive puxar sua propria cantiga. Este é um estagio avancado, possivel apenas para 0S Orixas que
incorporam nos filhos e filhas ja feitas.
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obrigacdes e, em comunh&o, compartilham entre si suas diferentes ofertas. Por volta das
18:00 horas canta-se para a saida do “ebd”, ou seja, 0 que sobrou das obrigacdes que nao
deve ir pra o lixo, mas para a natureza, para as divindades configurando uma relacéo de

troca, de reciprocidade.

Todos esses momentos carregam um significado de louvacdo dedicado aos
orixas, como ja destacou Costa (2004b, 8), “em agradecimento a vida”. Consistem também
de momentos de comunh&o entre 0 povo-de-santo que passa 0 dia inteiro no terreiro
trabalhando e compartilhando. A mdsica configura um elemento sintetizador estando
presente em todo ritual. Em resposta a essa homenagem lansd “desce em terra”,
exclusivamente para compartilhar esse momento singular de dialogo entre humano e

divino.

5.2.3. Toque de Balé

“Afefe iku™?
Vento da morte

O toque de Balé possui um carater fanebre e é realizado anualmente, no dia 27
de janeiro, data do falecimento de Mé&e Biu. Apresenta dois momentos distintos que sdo
realizados em espacos sagrados também distintos: a “obrigacdo” de Balé - acontece no
guarto de mesmo nome onde s6 0s homens participam e o Toque de Balé - ocorre no saldo

assim como 0s que sdo dedicados aos demais orixas, porém ndo € aberto ao publico

% Oriki de Oya: em Adja Were, Africa (Verger 1999, 405).
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externo. Gléria Maria Oliveira da Silva (Gog06)®* menciona que a restricdo as mulheres na
Obrigacdo de Balé pode ser explicada através da mitologia de lansa que “ao descobrir 0s
segredos do culto aos eguns, também restrito ao universo masculino, foi castigada por ter
entrado no Quarto do Balé e, apesar dela passar a ser a rainha dos eguns, tal castigo se
estendeu as demais mulheres”. Mae Biu foi a Unica mulher a participar das obrigacdes
realizadas por seu pai-de-santo, Manoel Mariano, em seu terreiro Nag6, embora todos
ressaltem que, como a tradicdo exige, M&e Biu ndo tocava nos objetos sagrados. Sua

presenca refletia o poder e prestigio que possuia como ialorixa.

Ap6s a morte de Mae Biu as obrigacOes e também o Toque de Balé passaram a
ser dirigidos por Pai lvo no terreiro Xamba. Mesmo no momento de restricdo de género da
“obrigacdo” as mulheres tém participacdo indireta, pois ficam a porta do quarto
respondendo aos cantos puxados pelo babalorixa. E comum ouvir das filhas-de-santo:
“mulher ndo participa da Obrigacdo de Balé, a gente s6 faz cantar”, no entanto esse “sé
cantar” certamente reforca a importancia de seu papel musical para esta nagédo e seu
conhecimento em relacdo ao repertorio musical, mesmo quando este é realizado “apenas”

por homens.

No Toque homens e mulheres participam normalmente do ritual. O repertério
para lansa Balé é entoado quase que exclusivamente nos dois momentos anteriormente
citados (Obrigacdo e Toque). Quando esse repertdrio é entoado nos toques publicos ocorre
em numero muito reduzido. Por conta dessas restricdes este repertorio sé € mencionado

neste trabalho quando presente nos toques publicos. No Toque de lansa realizado em 2004,

2! Entrevista realizada em fevereiro de 2005. “Gogé” é filha-de-santo do Xamba, filha de lemanja e
também filha de Luiza Oliveira da Silva. Dona Luiza foi uma das mulheres que marcou a historia do terreiro
Xambé ao lado de sua irmd Mée Biu. “Gogd” como é carinhosamente chamada, é também mée de Cleyton
José da Silva (Guitinho, filho de Ogum) e Leila Luiza Oliveira da Silva (filha de Orixald que foi iniciada no
ano passado, em 2004).
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algumas cantigas de Balé foram cantadas para homenagear este orixa. De forma geral
pode-se afirmar que estas cantigas nao apresentam um carater diferente das demais
cantigas, embora sejam executadas em andamento mais lento. S&o entoadas pelo povo-de-

santo com tristeza por serem relacionadas a morte.

“Gog06”* declarou que assim como as demais mulheres do Xambéa, nunca
entrou no Quarto de Balé, mas que este representa a morada dos eguns. Quando uma filha
ou filho-de-santo morre seus pertences devem ser devidamente “despachados”. Todos 0s
seus objetos “assentados” no peji como quartinhas, guias e aderecos do seu orixa sdo

“despachados” conforme os fundamentos do seu orix4, se € do mar, do rio ou da mata.

Musicalmente hd uma continuidade em relacdo as cantigas das lansas das
pessoas falecidas. Estas cantigas geralmente continuam presentes nos toques publicos
sendo esse um momento de rememoracgdo dos que ja foram e tendo a masica como veiculo

principal.

Em relagdo a lansd de Balé e suas filhas e filhos h4 uma restricdo a
“incorporacdo”. As filhas de lansd de Balé possuem suas cantigas particulares, mas ndo
recebem o orixa, pois seria 0 mesmo de receber o “vento da morte” narrado no “oriki”
exposto anteriormente (Verger 1999, 405). As cantigas de lansd de Balé carregam este
perfil embora nem sempre sejam lentas e com canto melismatico. E o caso das trés cantigas
que seguem, executadas apenas no toque de lansd. A primeira toada com andamento rapido
é acompanhada pelo toque Jeje, cujo padrdo é do agogd é de 16 pulsos, embora o melé
execute padrdo de 12. Normalmente este toque acompanha cantigas cujo carater ndo €

associado ao universo de Balé. Esta cantiga (faixa 21 do cd em anexo) menciona uma

22 Entrevista realizada em Fevereiro de 2005.
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“lansd de Umbanda” que todos afirmam ser dona de um carater arredio e, a0 mesmo tempo

temeroso:
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Assim como a cantiga anterior, a cantiga abaixo (faixa 22 do cd em anexo)

apresenta um carater mais ativo ou menos “pesado” do Balé. Esta é acompanhada pelo

toque da Despedida que acompanha tanto as cantigas mais lentas quanto as mais rapidas:
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Acompanhada pelo toque Adarrum de 8 pulsos, a proxima cantiga (faixa 23 do
cd em anexo) € um pouco mais lenta que as duas anteriores. Esta ilustra o fato de que
mesmo no repertério do Balé, hd um compartilhamento musical. Este toque acompanha

varias cantigas dos diferentes orixas.

Oia Cararo
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O proximo grupo de cantigas dedicadas a lansa de Balé ja carrega, segundo a
concepgdo do povo-de-santo “o pesar do universo funebre”. Com cantos melismaticos, um
“flutuar” sobre as notas e o0 tempo, mostram figuras mais longas em relagdo a agilidade do
canto silabico presente na maioria das cantigas de lansd, inclusive nas cantigas anteriores e
0 andamento é bastante lento. As proximas “Mambaloé” e “Oia de Malé” (faixas 10 e 16

do cd em anexo), séo acompanhadas pelo toque Sete por Um, padréo de 12 pulsagdes:
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Oia de Male
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Mais lento que os demais toques do repertorio de Oi4, o toque Sete por Um é
acompanhado por um agogd e palmas que executam apenas a marcacdo do tempo. Por
conseguinte, o canto apresenta melismas, ao invés de atacar as notas diretamente o solista
“passeia” por cada nota e cada transicdo melodica. Na toada Oia de Malé ha também a
ocorréncia de um estilo de cantar semelhante a Mambaloé em que se “passeia” pelas notas

ao invés de ataca-las claramente.
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A préxima cantiga que segue (faixa 19 do cd em anexo) € a Unica de Balé

presente nos toques publicos, que é acompanhada pelo toque Ecd, num andamento muito

lento cujo padrdo é de 12 pulsagoes:
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A cantiga abaixo também integra o repertorio de Balé. Cantada nos toques
publicos apresenta caracteristicas “pesadas” do canto do Balé. Esta sempre é seguida por
duas toadas que possuem carater distintos: Apalajo (pag. 198) e Afunelé adé que estd em
seguida. Analisando o conjunto formado pelas trés toadas citadas percebe-se um
movimento crescente de andamento e carater que vai desde o mais lento, do Balé (Oia
Gambed) a transicdo (Apalajo) e, por fim, ao “climax” do universo do repertorio dos
toques publicos de andamento mais rapido (Afunelé adé). “Oia Gambed” (faixa 6 do cd em
anexo) apresenta varias notas longas e melismas onde as notas ndo sdo diretamente

atacadas, mas alcangadas suavemente, expressando o carater da lansa de Balé:
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Pelo fato da cantiga a seguir (faixa 6 do cd em anexo) vir sempre “emendada”
com “Oia Gambe6” e “Apalajé”, o solista canta junto com tambores e agogd. Nao ha o
solo absoluto como normalmente acontece. O mesmo se aplica as toadas “Apalajé” (pag.
198) e também “Oia Bainha Balax¢” (pag. 203), sendo esta ultima cantada sempre ap6s

“Oié Bareld” (pag. 185).
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5.3. Oia - suas musicas

O palemo bara bara” %

Ela pde ordem em seus negécios rapidamente.

5.3.1. As toadas de lansa

O tamanho real do repertorio dedicado a lansd ndo pode ser determinado. No
decorrer de uma festa publica podem ser ouvidas cantigas pouco conhecidas, fato que esta
intrinsecamente relacionado ao dominio do repertério musical das pessoas e divindades
presentes as cerimdnias. Uma determinada lansd pode puxar sua propria cantiga, podendo
esta ser ou ndo, relacionada ao ambito do Balé, ou mesmo o solista pode se lembrar de uma
cantiga pra Oid ndo tdo conhecida e cantada. Durante o periodo dessa pesquisa foram
coletadas vinte e nove toadas dedicadas a Oia. Essas cantigas sdo acompanhadas por seis
toques diferentes executados pelo grupo instrumental.

A execucdo musical é realizada “em cadeia”, ou seja, todos 0s elementos que a
compde sdo interligados: cada cantiga é acompanhada por um toque especifico de tambor,
seguidos por padrbes também especificos do agog6 e do abé, e esta associacdo é imediata,
todos reconhecem o toque de uma toada especifica e seus respectivos acompanhamentos.

As toadas dedicadas a lansd podem ser divididas em duas categorias®:

1. As que sdo cantadas para as diversas qualidades de lansa das filhas e

filho do Xamba e, especialmente para Oia Megué, a lansa de Mée Biu;

2 Oriki de Oya: em Adja Were, Africa (Verger 1999, 405).

*Apesar de ndo me propor estudar as toadas especificas “de Balé” por fazerem parte de uma
ceriménia que ndo é publica — o Toque de Balé e, portanto ndo permitida também para divulgacéo e estudo,
estas surgiram em alguns toques publicos como também as registrei, acrescento-as aqui. Nestes toques
cantou-se mais para lansd de Balé, na Louvacéo e no Toque de lansd, momentos especialmente dedicados a
ela, onde se canta um nimero bem maior de cantigas em relacdo aos demais orixas. Apesar de se cantar
menos para Oia nos toques para outros orixas, algumas cantigas de Balé também foram cantadas no decorrer
do ano, inclusive toadas que nunca havia ouvido antes e que, por serem de Balé, Sandro Paraiso ndo as
cantou para mim fora do contexto das ceriménias.
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2. As que sdo dedicadas a lansa de Balé e que normalmente ndo séo
cantadas nos toques publicos.

De uma forma geral, essas cantigas sdo narrativas das mitologias de lansa,
havendo uma correspondéncia direta entre a musica e a sua personalidade. Sdo cantadas
num misto de iorubd e portugués e suas melodias e toques sdo caracterizados por
elementos que configuram um compartilhamento musical, seja entre as proprias nagdes
afro-brasileiras, seja entre a religido afro-brasileira e a cultura branca ocidental.

Carvalho (1993, 129-33) auxiliado por colegas africanos, a partir das gravacoes
realizadas em terreiros de xangd de Recife, traduziu para o ioruba e depois para o
portugués, alguns dos textos das toadas registradas®. A maioria das cantigas ja havia se
transformado linglisticamente no seu percurso histérico e ndo puderam ser traduzidas
literalmente: “A rigor, trata-se de textos errantes, sem patria, mesoatlanticos: a articulacéo
de significantes surgiu de uma experiéncia historica nigeriana, enquanto as tradugdes
ficcionais e 0s comentarios pertencem a experiéncia afro-brasileira” (idem, 23). O autor
menciona criticas do povo-de-santo das casas consideradas ortodoxas no contexto afro-
recifense a nacdo Xamba, que “apresentavam um dominio muito menor do idioma e da
masica ritual” , fato comprovado pelas gravacgdes que realizou juntamente com sua esposa
e também etnomusicéloga Rita Segato no momento da traducdo (idem, 22). Contudo, em
algumas de suas traducdes foi possivel encontrar similitudes com cantigas para Oia
presentes na nacdo Xamba de Portdo do Gelo. Nas tabelas que seguem sdo reproduzidas
trechos de alguns dos textos das cantigas do Xambd, onde foi possivel encontrar
semelhancas fonéticas e, ao lado, trechos dos textos em ioruba e suas traducdes para o

portugués, apresentados por Carvalho (idem, 129-133):

% Terreiro de Pai Addo (Nagd), em Agua Fria.
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“Oia Dé Mampari6” (cantiga transcrita na pag. 188)

XAMBA

IORUBA (Carvalho 1993,
texto 1, 129-130)

TRADUCAO

1. Oia Dé Mampari6
2. Oia Messa Or6 é de Jangol6

3. Oia da Guiri Pampd, Oia da
Guiri Pampa

4. Oia Dé Orixa de Pampa”

1. Oya dé ariwo
2. Oyamésan roro j’oko lo

3. Oya de Qya e ta giri papa

4. Qya de Oya e f’0giri g’aja

1. Oya chegou: gritem
2. Oyamésan é mais forte que
um marido

3. Oya chegou: trema
interiormente (por causa de sua
presenca)

4. Vai para o teto subindo pela
parede (esta expressdo indica
igualmente como os fiéis devem
tremer na presenca de Oya)

A Ayy

“E agueré ilé 6

(cantiga transcrita na pag. 173)

XAMBA

IORUBA (1993, texto 3, 130)

TRADUCAO?®

1. E aguere ilé 6 gueré ié,
gueré ié

Orbémi xequé

3. Eagueré ilé 6 gara, gara

n

4. Omenin Doum gueré ilé 6
Gueregué axé bareld

1. O g’ori (g’oro) ilé o girigiri

2. ile ni ay Djegbe
3. O g’oro (g’oro)
garagara

ile o

4. Obinrin Idowa g’oro ilé o

.....

1. Ela trepa rapidamente
dentro da casa

2. Ela trepa ligeiro dentro da
casa

3. A mulher Tdowd
ligeiro dentro da casa

4. Ela vai embora com o
marido da filha.

trepa

“Q jamitd” (cantiga transcrita na pag. 179)

XAMBA

IORUBA (1993, texto 4, 131)

TRADUCAO

O jamitd ita I’Oia
O jamitd e I’Oi& &
Ogunité (ou Egunitd) ela é
O jamitd ita I’Oia

el NS

1. K’0jé mid’6keé Oya

2. 0jekad’oke Oya
3. Ogunita Erere
4. §jé d'6ké Oya

1. Ela ndo nos deixa
atravessar o rio Oya

Ela atravessou o rio Oya

3. Outro nome de Oya

4. Elaatravessou o rio Oya

N

%6 O colaborador do autor comenta que esta toada: “exibe o carater aterrador, desavergonhado e
despreocupado de Oya, que ndo tem escripulos em fugir com o marido da sua propria filha. Ela faz o que
mais Ihe apraz. Oya se desvia como quer dos padrdes estabelecidos de conduta.”
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Segundo Sandro Paraiso o trecho “egunita ela €” desta toada sempre foi cantado
desta forma, pois se referiria aos eguns. Apds a morte de Mae Biu, passaram a cantar
“ogunitd ela é€”, mencionando o orixa Ogum da ialorixa. Contudo, Carvalho traduz
“Ogunitd” como um outro nome de Oia. Essas questdes sdo importantes para ilustrar que
as duas possibilidades sdo extremamente vélidas, tanto a tradicdo do canto originalmente
em iorubd que menciona um dos nomes de Oia como a re-significagdo de uma possivel
mudanca percebida pelo ogd, que reflete sobre esta mudanca conforme a histéria do

terreiro e a atuacdo de Mée Biu.
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“Afunelé adé” (cantiga transcrita na pag. 175)

XAMBA

IORUBA (1993, texto 7, 131)

TRADUCAO

1. Afunelé adé, afunelé
2. O I’0ia Minibu oniko sejo,
afunelé adé

1. Efufu lele ajé efufu lele

2. Qya onigbd omo jojojo
efufu lele ajé

1. Epiteto: Vento forte que
traz lucro

2. Oya onigh6 — Oya dona da
floresta

Jojojo Sons musicais, €

provavel que seja também um

advérbio de modo que descreve

a forca do vento de Oya

“0ié é do mal” (cantiga transcrita na pag. 85)

XAMBA

IORUBA (1993, texto 8, 132)

TRADUCAO

Oida é do mal ata
0Oi4, Oia é do mal aé

Oya Lanumo Ata ae ae ae

Lanumo Ata — nomes de Oya

“Emidebd Cilé” (cantiga transcrita na pag. 160)

XAMBA

IORUBA (1993, texto 10, 132)

TRADUCAO

1. Emideb6 Cilé
Eal’'Oi4 éal’Oiaé

1. Alilebosire
2. erul’Oya, éru I’'Oya

1. Na&o possui traducéo
2. eruI’Oya - Qya é medo

“Mambaloé” (cantiga transcrita na pag. 171)

XAMBA

IORUBA (1993, texto 11, 132)

TRADUCAO

1. Mambaloé, mambaloia
2. Baira com dedé, maroia,
maroiaba

3. Oia Messd bami6
4. Olé dina, 6 borossa bad

1. Baba Ayoré omo Oloya
2. Obaira kun dede
Oloya ‘ba

omo

3. Oyamésan gha mi o
4. Oya o I’éjimé o t’6biri as
ba ro

1. Pai da alegria; filhos de
Oya

2. Obaira murmura

dédé — Advérbio: 0 modo como

se murmura, se rumoreja. Em

sentido lato, este termo pode

significar o ruido de fundo

durante uma tempestade. No

presente  contexto,  parece

indicar que Oya oferece ajuda a

seu marido Sang6, deus do

trovéo.

3. Oyamésan salve-me

4. A morada de Oya
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Outro ponto importante a ser ressaltado € baseado na identidade pessoal e
religiosa através dos nomes ou “qualidades” (Segato 1995, 86) das diferentes lansds que
estdo presentes e servem também como meio de distin¢do tanto pessoal - cada lansa possui
suas proprias cantigas-, quanto religiosa - para diferencia-las dentro da categoria maior
lansd. A maioria das “qualidades do orix&” funciona apenas como nomes, sendo de certa
forma desprovida de contetdo literal, embora esse seja certamente construido pela filha ou
filho-de-santo (Segato 1995, 86). No repertério musical do Xamba é possivel notar mencéao
a varios tipos de lansd como:

lanséd de Balé; lansd Giga; Oia Bareld; Oia Bendic; Oia Carar6; Oia Denina;
Oia Dupé; Oia Egunitd; Oia Ladé; Oia Laincé; Oia de Malé; Oia Megué; Oia
Mess&; Oia Minibu.

Em seu livro Santos e Daimones, Segato (1995, 87) cita algumas “qualidades
de lansas” presentes no Nag0, também presentes nas cantigas do Xamba como “Oia Ladé”
e “Oia Dupé”. O fato sinaliza um compartilhamento de “pantedo dentro do pantedo” entre
as duas nacdes, que também compartilham alguns orixas da categoria principal (os nomes
genéricos do orixa).

A Unica diferenca claramente perceptivel e declarada pelo povo-de-santo nesse
grupo de cantigas esta entre as dedicadas a “lansd de Balé” e as que correspondem as
“santas” particulares das pessoas do Xamba. Como as cantigas Sdo quase que pessoais ha
também a possibilidade, ainda que rara, do proprio orixa “trazer” a sua propria toada, ou
seja, ao invés dele “descer” e puxar uma toada que ja integra o repertorio de lansa, o filho
ou filha-de-santo “incorporada” apresenta uma cantiga inédita que vai ser ouvida e
aprendida pelo povo-de-santo. Normalmente quando isso acontece, essas cantigas sdo
acompanhadas pelo toque Ec6 ou pelo toque Despedida especificos deste orixa, para

acompanhar a toada.
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A ordem em que sdo cantadas as toadas é relacionada a importancia da funcao
que desempenham no culto. Embora essa seqliéncia possa sofrer variagdes sutis a depender
do solista, a ordem das cantigas para Oia é praticamente a mesma em todos 0s toques:
sempre comeca e termina com as toadas que possuem as fungfes opostas de “chamar as
lansés a terra” e “mandéa-las de volta”, respectivamente. Na tentativa de resumir a logica e
a tradicdo da ordem estabelecida das cantigas de lansd na nacdo Xamba4, esta sequéncia

pode ser subdividida em trés momentos distintos:

1. Evocacdo — o momento de convocar as diversas lansas para que

“descam” através dos corpos de suas filhas e filhos para serem homenageadas;

2. Louvacdo - o momento de rememoracdo, tanto das pessoas que ja se
foram, através das cantigas de suas lansds, quanto das que estdo presentes e “recebem”

suas proprias lansas;

3. Despedida — 0 momento em que as Oias devem partir para 0s demais

orixas também sejam louvados.

A seguir, apresento trés possibilidades de ordem das cantigas dedicadas a
lansd, baseadas na escolha do trés solistas da nacdo Xambd, Pai lvo, Sandro e Ailton
Paraiso. Estas diferentes ordens foram estabelecidas a partir de uma média geral dos

toques, ndo sendo totalmente previsiveis e podendo sofrer modificacdes:
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Ordem das toadas de lansa

MOMENTOS PAI IVO SANDRO PARAISO | AILTON PARAISO
1 Evocacao Emidebd Cilé Emidebd Cilé Emidebd Cilé
2. Louvacéo O I’0ia Bendica O I’0ia Bendica O jamitod
Fara com f& Fara com f4 Fara com f&
Oia Gambe0 (de Balé) | Lauré Guangua lansa e baia
Apalaj6 ago inha Oia Bareld Sobomi sobd
Afunelé Adé Oia Egunitd Oia Gambe0 (de Balé)
Lauré Guangua Oia Gambeb (de Balé) | Apalajo ag6 inha
Oia Denina Apalajo agb inha Afunelé Adé
Oia Ladé Afunelé Adé Oié Denina
Oi4 Laincé E Agueré ilé 6 (de|Oi4Ladé
Anda, anda Oia de Bale) Oia Laincé
Oi& Messd Pampa Oif DS Mampario Oi4  Megué numa
Oié Carar0 batalha
Oia  Megué numa Oia Denina Oia Megué num agailé
batalha Oié Ladé
Oia Laincé
3. Despedida Oia Déo boim ul6 Oia Déo boim ul6 Oia Déo boim ul6

As variagdes na ordem das cantigas refletem a questdo pessoal do solista e 0

contexto, que mesmo seguindo a tradicdo de uma ordem preestabelecida, pode modifica-la

conforme sua preferéncia depois da interferéncia das lansds. Mesmo em uma tradigéo

quase secular, pois todos afirmam que a ordem das toadas de Oia que Pai Ivo obedece é a

mesma seguida por Mée Biu, hé a dindmica através da presenca de pequenas variantes que

sdo permitidas e que, no entanto ndo descaracterizam a tradicdo musical dessa nagao afro-

brasileira, além é claro, da vontade das lansds homenageadas, ndo sendo este ultimo, um

momento que possa ser previsto, podendo até ndo ocorrer.

Segato (1984, 536-40) em sua tese de doutorado transcreve algumas cantigas

para Oia e seus respectivos toques de tambor que apresentam certas similaridades com o0s
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executados no Xamba. A tabela a seguir apresenta os nomes das cantigas e dos toques para
Oia presentes no Xamba e nomes das cantigas e toques similares citados pela autora. A
ordem disposta na tabela € a mesma utilizada por Segato ndo correspondendo a ordem das

cantigas no Xamba:

NACAO XAMBA NACAO NAGO
(Segato 1984, 536-540)

Cantigas Toques Cantigas Toques
1. Emidebd cilé 1. Despedida | 1. Erdn debd siré 1. Bata
2. Afunelé adé - 2. Despedida | 2. Afunelé ayé 2. Batd
3. Oi4 oia é do mal | 3. Jeje 3. Oia Oid enumauatd | 3. Bata
ata

4. Oid Gambed 4. Despedida | 4. Oia gambeo 4.Bata
5. Apalaj6é agd inhd |5. Despedida | 5. labaladé agd i 5. Bata
6. Oia Bareld 6. Despedida | 6. Oia barel6 6. Batd

As duas nacbes embora apresentem em suas cantigas textos um pouco
diferentes, com algumas palavras modificadas, sdo bastante semelhantes melodicamente.
Segundo as transcricdes de Rita Segato, as seis cantigas sdo acompanhadas pelo mesmo
padrdo ritmico — Bata. Na nacdo Xamba cinco dessas cantigas sdao acompanhadas pelo
toque da Despedida, e uma pelo Jeje. Abaixo seguem as duas transcricdes da cantiga “Oia

Barel6” (do Nag6 e do Xamba) para melhor ilustrar diferencas e similitudes:
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Apogd

Palmas

Agogd

Palmas

“0ia Barel6” — Xamba (faixa 14 do cd em anexo):

Oia Barelo
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“Oié Barel6” - Nag6 (Segato 1984, 540):

As duas cantigas apresentam varias semelhangas melddicas. Imediatamente o
intervalo de quarta justa inicial confirmando uma idéia tonal de V-I e a finalizacéo
no possivel V grau de uma tonalidade menor, dentre varias outras relagdes
intervalares que se pode perceber. Ritmicamente também apresentam Vvérias
semelhancas de carater “vivo”, ou seja, canto silabico e andamento rapido.

Em relacdo aos toques, apesar da semelhanga, ndo se pode afirmar que
correspondam a um mesmo toque, embora apresentem um mesmo padrdo de 16
pulsos que Segato transcreve num compasso quaternario.

No Xamba esta cantiga é cantada em praticamente todos 0s toques, caracterizando,
juntamente com um outro grupo de cantigas de mesmo carater, o climax do
repertorio de lansa. Esta toada sempre vem seguida de “Oia Bainha Balax6”. No
Xamba ndo existe nenhum toque para lansd chamado de “Bata”.
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A7

Em relacdo a seqiiéncia das cantigas, no Xambé a toada “Emideb6 Cilé” é a
primeira a ser executada. “Afunelé Adé” é cantada apds “Oid Gambe0”, consideradas
praticamente como uma Unica cantiga, “Oia Oid é do Mal Atd” ndo é uma toada cuja
presenca seja tdo significativa quando comparada as demais e a toada “Apalajo Agd Inha”
sempre é cantada depois de “Oia Barel6”, consideradas uma Unica cantiga e geralmente é
uma das primeiras a serem cantadas, uma pequena semelhanga com o Nagd segundo
Segato. Essa pequena tabela comparativa tem o propdsito de ilustrar pequenos
compartilhamentos e diferencas que algumas vezes sdo comuns em terreiros diferentes de
uma mesma nacao ainda que cada terreiro possui sua propria historia. As duas nacdes

mesmo que baseadas em uma mesma tradi¢do, apresentam caracteristicas proprias.

5.3.3. Os cantos para Oia

““O kankan ti kan (0) ri eke mole?’

Ela bate a cabeca do mentiroso no chdo com
toda forca

Neste universo escalas e modos ndo sdo parte explicita da teoria musical
nativa. Isso fomenta definicbes arbitrarias de pardmetros projetando possivelmente o0s
proprios conceitos do pesquisador sobre a musica do “outro”. Nao foi possivel construir
um esquema classificatorio que fosse totalmente baseado num vocabulario da propria
comunidade. Dessa forma, as decisfes analiticas aqui tomadas podem ser contestadas, mas
ndo sdo arbitrérias.

Em principio sdo consideradas escalas a mera e abstrata ordenacdo das alturas.
Assim, considerando as 29 cantigas transcritas temos nada menos do que 21 disposicdes: 2
tetratbnicas, 7 pentatbnicas, 5 hexatdnicas e 7 heptatdnicas (3 modais e 4 tonais). A

visualizacdo dessas disposicdes serd melhor apresentada nos quatro esquemas seguintes

27 Oriki de Oya: em Adja Were, Africa (Verger 1999, 405).
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onde sdo consideradas as categorias e seus diferentes subtipos, as cantigas que utilizam
essa estrutura e suas caracteristicas melddicas ( relacGes entre as notas e 0 maior salto
intervalar realizado no canto). Apds cada esquema uma transcricdo de uma cantiga
representativa da categoria apresentada sera também acrescentada:

Das tetratdnicas

CATEGORIA TIPOS CANTIGAS CARACTERISTICAS
1.1. Apresenta arpejos
1.1 Oia D& Mamparié | confirmando idéia tonal.
(Pégina 188) Salto  maior de 5%
descendente.
1. 2M+2M+3m
1.2.  Apresenta arpejos
1. TETRATONICA 1.2. lansé coroou confirmando idéia tonal
(Pagina 189) Salto  maior de 4%
descendente e ascendente.
Apresenta arpejos
2. Farad com fa confirmando idéia tonal.
2. 3M+3m+2M (Pagina 190) Salto  maior de 4%

descendente e ascendente.

Exemplo 1.1. (faixa 15 do cd em anexo):
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Exemplo 1.2:

Iansa coroou
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“Oia D& Mampario” (identificada na tabela das tetratbnicas pela numeracao
1.1.) é uma das cantigas de Balé que é acompanhada pelo toque de Adarrum, integrando o
grupo de cantigas de “transicdo” de carater do repertorio de lansa. Carater de “transicdo” e
a principio, caracterizado pelos diferentes andamentos, da toada mais lenta e “pesada” a
nem tdo lenta, mas também nem tdo répida, caso especifico da cantiga em questdo, ao
“climax” das toadas de andamento rapido. Mesmo que esta integre o repertério de Balé,
também compartilha de caracteristicas de carater das cantigas do repertorio dos toques
publicos.

“lansd coroou” (identificada na tabela das tetratbnicas pela numeragdo 1.2.)
possui dois textos e € desmembrada em duas. O primeiro texto “lansd coroou” é

caracteristico da cerimdnia de Louvacdo a lansd, cantada no momento em que Mée Biu,
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com lansa se coroava. O segundo é cantado no toque deste orixa, em sua homenagem, mas
ndo diretamente relacionado a coroacdo.

Exemplo 2 (faixa 5 do cd em anexo):

Fara com fa
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A cantiga “Fara com f&” (identificada na tabela das tetraténicas pela numeragéo
2.) esta sempre presente no repertorio de lansd, praticamente em todos os toques publicos
e, independente do solista. Certamente representa uma das mais significativas e populares

que compdem a identidade do repertorio deste orixa no Xamba.

Das pentatbnicas

CATEGORIA TIPOS CANTIGAS CARACTERISTICAS

1.1 Oié Carar6 1.1.Arpejo. Salto maior de
(Pégina 170) 8%) ascendente.

1.2 Oia Laincé 1.2.Arpejo. Salto maior de
(Pagina 192) 82) ascendente.

1. 2M+2M+3m+2M

1.3 E agueré 1.3.Arpejo. Salto maior de
(Pagina 173) 54 ascendente.

1.1. Oia é do mal 1.4.Arpejo. Salto maior de
(Pagina 85) 53] descendente.

2. Lauré Guangua 2.Arpejos. Disposicdo que

2. 3M+3m+2M+2m (Pagina 193) poderia ser considerada um
2. ré mixolidio sem Il e IV
PENTATONICA graus. Salto de 5%
descendente.
3. 3m+2M+2M+2M 3. Sobomi Sobd 3.Arpejos. Salto de 44
(Pégina 194) ascendente.

4. 3m+2M+2M+3m 4.Era com fé 4.Arpejos. Salto de 53

(Pagina 195) ascendente e descendente.

5. Anda, anda Oia de |5.Arpejos. Salto de 42)
5. 3m+2M+2M+2m Umbanda (P4gina 168) | ascendente.

6. Emidebd Cilé 6.Arpejos. Solo com salto
6. 3M+2m+2M+2M (Pagina 160) de 7°m descendente; Coro
com 43 descendente e

ascendente.

7. 2M+2M+2m+2M 7. Oia Megué numa | 7.Arpejos. Salto de 3*m
batalha (Pagina 63) | descendente e ascendente.
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Exemplo 1.2 (faixa 12 do cd em anexo):

Oia Laince

J= 100 Despedida

Solista

L . g
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L}
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Palmas

Esta é uma das varias cantigas que citam nomes de diferentes lansds, nesta a
homenageada é Oia Laincé (identificada na tabela das pentatonicas pela numeracéo 1.2.).
Como a maioria que € acompanhada pelo toque da Despedida, esta € uma cantiga mais
“movida” em que se canta e danca com alegria, mesmo que seja uma alegria particular

dirigida ao universo deste orixa.
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Exemplo 2 (faixa 7 do cd em anexo):

Lauré Guangua
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Esta toada, apesar de integrar o repertorio de Balé, acompanhada pelo toque
Adarrum, é um pouco mais rapida. Na realidade sdo duas cantigas que sempre sdo cantadas
sequidas: “Lauré Guangua” (identificada na tabela das pentatonicas pela numeracdo 2.)

seguida da cantiga “O que penajd”, esta Ultima, por ser bastante curta, foi transcrita

juntamente com a primeira.
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Exemplo 3 (faixa 17 do cd em anexo): Como a maioria das cantigas acompanhadas pelo
toque Jeje, a cantiga a seguir apresenta um andamento rapido e segundo o povo-de-santo
integra um dos “apices” do repertério de lansa (identificada na tabela das pentatdnicas pela

numeracéo 3.).
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Exemplo 4: A cantiga abaixo é um exemplo de toada pentaténica (identificada na tabela
pela numeracao 4.) e integra o repertorio de Balé. Acompanhado pelo toque da Despedida
€ uma cantiga mais rapida e s esteve presente no toque de lansd. Como Vvérias outras
cantigas, esta mescla palavras em portugués que expressam uma realidade de fé
nacionalizada “era com fé” associada ao orixa africano. Em relagdo ao canto, o coro repete

integralmente a Ultima parte cantada pelo solista.

Era com fé é 1'Oia
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Das hexatonicas

CATEGORIA TIPOS CANTIGAS CARACTERISTICAS
1.1 Oia Deb 1.1. Arpejo. Salto de 6°m
(Pagina 162) descendente.
1.2 lansd e baia 1.2. Arpejo. Salto maior de
(Pagina 197) 6%°M ascendente.
1 1.3 Oi& Messa 1.3. Arpejo. Salto maior de
: - a
OM+2M+2m+2M+ (Pagina 169) 3¥m  ascendente e
descendente.
2M
1.4. Afunelé adé 1.4. Grau conjunto. Salto
(Pagina 175) maior de 48]
descendente.
1.5 O jamitod 1.5.Arpejo. Salto maior de
5 (Pagina 179) 58] ascendente.
HEXATONICA 2. Disposicdo podendo ser
configurada como um
2. MODAL 5 Apalaib sol# dorico sem 1l grau.
3m+2M+2M+2M+2m  Apata) Salto de 7m
(Pagina 198)
descendente e
ascendente.
3. Intervalos que afirmam
3. 3. Oid Gambed idéia tonal. Salto de 5%)
2M+2m+2M+2M+2m (Pagina 174) ascendente.
4. Intervalos que afirmam
4, 4. Mambalog, idéia tonal. Salto de 4%
2M+3m+2M+2M+ mambaloia descendente e
2M (Pagina 171) ascendente.
5. Intervalos que afirmam
5. 5. Oida Megué num idéia tonal. Salto de 42)
2M+2M+3m+2M+ agailé descendente e
2M (Pégina 65) ascendente.
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Exemplo 1.2 (faixa 18 do cd em anexo): A toada abaixo (identificada na tabela
das hexatbnicas pela numeracdo 1.2.) estd sempre presente nos toques publicos, das que

sdo acompanhadas pelo toque Jeje é uma das mais rapidas configurando “o &pice” do

repertdrio de Oia.

Iansa e baia
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Exemplo 2 (faixa 6 do cd em anexo): A cantiga que segue (identificada na tabela das
hexatbnicas pela numeracdo 2.) é cantada apds a toada de Balé “Oid Gambed”. As duas
possuem carater distintos. A primeira € marcada por um canto melismatico, notas longas,

elementos que caracterizam o “pesar” ja& mencionado. “Apalajé” é o inverso, com seu

canto silabico em andamento répido, corresponderia a transicdo ao climax que acontece
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sempre com “Afunelé Adé” (pag. 175), a cantiga entoada em seguida e é ainda mais

rapida. Esse trio caracteriza bem as distintas faces de Oia.
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Esta cantiga apresenta particularidade em relagdo & sua forma, pois na realidade séo duas
partes tdo distintas (“Apalaj6” e “E um loé”) que a partir da recorréncia em outros casos,
indica que sdo cantigas diferentes, mas que no entanto, sdo cantadas “emendadas”.
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Das heptatonicas

CATEGORIA TIPOS CANTIGAS CARACTERISTICAS
1.1. Arpejo (destaque
para um arpejo
1.1 Mixolidio 1.1 Oi4 Denina meto JImnuo. -
(Pagina 200) 0-mib-solb-sib).
Salto  de 54
descendente e
ascendente.
1. MODAIS 1.2. Grau
1.2. Frigio 1.2 Oi& de Malé conjunto.Salto
(Pagina 172) maior de  3*m
descendente.
1.3. Grau conjunto.
13 Eélio 1.3 Oia Ladé Salto maior de 43
e (Pagina 201) descendente e
ascendente.
2.1 Onika — Num . a
1.3.Si Maior areibd axé élels.c'eb\nrg:*?: Salto de 5%
(Pagina 158) '
. : 2.2 O I’0ia Bendica |2.2. Arpejos. Salto de 5]
2.2. Lab Maior (Pagina 202) descendente.
2 TONAIS 2.3. Intervalos  que

1.4. D6# Menor

(Pagina 185)

2.3 Oia Bareld

afirmam idéia tonal.
Salto de 43)
descendente e
ascendente.

2.4 Sol Maior

2.4 Oia Bainha
Balax6 (Péagina 203)

2.4. Grau conjunto. Salto
de 4% descendente.
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Exemplo 1.1 (faixa 9 do cd em anexo): Esta toada (identificada na tabela das heptatdnicas
pela numeragéo 1.1.) é dedicada a qualidade particular “Denina” de Oia. E acompanhada
pelo Adarrum e integra um grupo de cantigas da transicdo ao “climax”. Apresenta uma
escala modal completa (lab mixolidio). Sua melodia é enriquecida com o colorido do

arpejo meio diminuto da sétima da dominante com a nona maior (dé-mib-solb-sib).
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Exemplo 1.3 (faixa 8 do cd em anexo): Esta toada (identificada na tabela das
heptatdnicas pela numeracdo 1.3.) integra o grupo das cantigas para as lansds especificas.
Nesta, além de “Oi4 Ladé” é mencionada “Oia Messd”. Acompanhada pelo Adarrum,
geralmente é cantada na sequiéncia das cantigas para as diferentes lansas, esta presente no

repertorio com certa regularidade.
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Exemplo 2.2 (faixa 4 do cd em anexo): Esta toada (identificada na tabela das heptatonicas
pela numeracdo 2.2.) é uma das primeiras a ser cantada, em todos os toques. Assim como o
grupo das que sé&o acompanhadas pelo Adarrum, se apresenta musicalmente num momento

inicial rumo a transicdo do momento de “climax” dedicado a Oia.

r

O I'0Oia Bendica num Agadé

J: 80 Adarrum
'
e
t
-
O 10i-4 Ben - di - ca num A-ga-dé O 10i-4 Ben-di - c¢i num A - ga-dé Num A -

Agogd

Palmas

9 ! L ! i |

o e e i
o ¢ bd * w3 EF I I3
ré fei) - s O 10i-a Ben-di - cd mum A -ga - dé

Agogd

Palmas
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Exemplo 2.4 (faixa 14 do cd em anexo): Esta toada (identificada na tabela das
heptatdnicas pela numeracdo 2.4.) é cantada ap6s “Oia Bareld”, sendo considerada como o
“auge”, no sentido de que sucede cantigas de andamento mais lento. O coro repete
integralmente a cantiga ap6s o solista e como esta vem “emendada” logo apds “Oia

Barel6”, ndo ha o solo sem acompanhamento instrumental.

Oia Bainha Balaxo

Despedida
J: 100
Solista / Coro
9 . o g. .o Py ! !
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Correndo o risco da adocao de um pensamento etnocéntrico, é possivel afirmar
que, de uma forma geral, as melodias das toadas tendem a ser tonais, embora seja um
tonalismo ndo evidenciado em sua estrutura melddica que em geral é, como ja foi ilustrado,

tetratOnica, pentatnica, hexatdnica ou heptatonica.
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O coro na maioria das cantigas entoa arpejos que afirmam uma idéia tonal.
Vatin (2001, 149) que estudou a musica da nacdo Angola em Salvador e a comparou as
demais nacgdes afro-brasileiras da cidade, aponta para a presenca de um “universo tonal do
tipo ocidental, com a presenca latente dos modos maior e menor presentes no culto aos
caboclos”. No contexto do Xambé essa consideracdo faz sentido visto que tais entidades
também estdo presentes neste culto. Ndo se pode esquecer que Sdo as mesmas pessoas que
transitam nos dois universos religiosos — 0 dos caboclos e o dos orixas. Juntamente com
esse dialogo musical entre os elementos dos dois cultos € importante destacar que ocupam

espacos e tempos diferentes.
A parte vocal sempre € alternada entre o solista e o coro:

1. solista — canta a capela, com ritmo livre, geralmente em andamento
rapido. O papel principal de solista no Xamb4, como j& mencionado, é exercido por Pai
Ivo, depois por seu irmao Ailton Paraiso ou por Sandro Paraiso. E também comum que um
outro babalorixa presente ao toque num dado momento, possa cantar algumas cantigas,

mas quem inicia e finaliza sempre é o pai-de-santo da casa;

2. coro — responde ao solista, num ritmo mais préximo do andamento da
toada e sempre mais lento que o apresentado pelo solista. Sandro Paraiso comentou que € o

coro que “segura” os tambores para que eles ndo “corram”;

Grande parte das cantigas apresenta uma forma simples, baseada na repeticéo
AA, onde o coro reitera a mesma frase melddica entoada pelo solista. O fato parece estar
relacionado a uma certa simplificacdo das respostas para a promoc¢do imediata de uma
interacdo entre solista e coro. Em segundo lugar de recorréncia esta a forma AB, onde a
resposta do coro é diferente da frase melddica apresentada pelo solista. Contudo, as

cantigas apresentam ainda algumas variantes:
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1. AA - Cantigas em que melodia e texto sdo 0s mesmos tanto para o
solista como para o coro. O solista canta a mesma melodia e texto uma vez e estes séo

repetidos pelo coro;

2. AB —Cantigas em que melodia e texto apresentados por solista e coro

sdo contrastantes.
3. Variantes:

3.1 AABB - o solista canta melodia e texto (A) e o coro repete (A). O

solista canta nova melodia e novo texto(B) e o coro repete (B);

3.2 ABCC - o solista canta melodia e texto (A) e 0 coro apresenta
material contrastante (B). O solista canta nova melodia e melodia e texto (C) que é repetida

pelo coro (C).

3.3 AABC - o solista apresenta melodia e texto (A) e o coro repete (A).
O solista canta nova melodia e texto e o coro responde com texto igual mas melodia

diferente.

3.4 AABCDD’ - o solista canta melodia e texto (A) e o coro repete (A).
O solista canta nova melodia e novo texto (B) e o coro responde diferente (C). O solista
traz nova melodia e novo texto (D) que é repetida pelo coro com pequena variante

melddica (D’);

3.5 ABA’BCC - o solista apresenta uma melodia (A), o coro responde
(B). O solista apresenta pequena variante (A’) e o coro responde (B) esta sessdo sendo

repetida. O solista canta nova melodia (C) e o coro repete (C).

3.6 AABCB’C - o solista apresenta uma melodia e texto (A) e o coro

repete integralmente (A). O solista apresenta novo texto e nova melodia (B) e o coro repete
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mesmo texto com nova melodia (C). O solista apresenta pequena variante melddica sobre o

texto anteriormente exposto (B’), e o coro repete a mesma resposta anterior (C).

Os tipos formais das cantigas dedicadas a lansd no Xamba estdo também
atrelados aos padrdes ritmicos executados pelo agog6. Abaixo segue um esquema onde
estdo presentes as formas das cantigas, as cantigas correspondentes e os ciclos executados
pelo agogd (quantas vezes ele repete 0 mesmo padrdo numa cantiga), configurando uma
estrutura simétrica. As tabelas estdo separadas em grupos de cantigas ou cantigas separadas
que possuem ciclos ritmicos que sdo expostos segundo uma média do que foi registrado no

decorrer da pesquisa:

Das formas e dos ciclos 1%

FORMA CANTIGAS CICLOS
1. Anda, anda Oi& de Umbanda
(pag.168)
2. lansd e baia (pag. 197)
3. Oia Ded (pag. 162) 8
T (4+4)
4. Oia Denina (pag. 200)
5. Oié& Laincé (pag. 192)
6. Oia é do mal (85)
7. Mambaloé (pag. 171
AA ambaloé (pag )
8. Oia Bainha Balax6 (pag.
203) 16
9. Oi4 Bareld (pag. 185) (8+8)
10. Oia Ladé (pag. 201)
11. Oia de Malé (pag. 172) 10
12. Oia Messa (pag. 169) (5+5)
13. Oié& Carard (pag. 170) 12 (6+6)

%8 Mesmo que algumas cantigas apresentem pequenas variacdes melédicas entre coro e solista, s&0
consideradas aqui como integrantes do grupo AA, visto que os textos e as melodias sdo de forma abrangente,
0S Mesmos.

# A quantidade maior indica o nimero total de ciclos realizados (solista+coro). Este nimero,
contudo é aproximado, pois os ciclos podem ser repetidos quantas vezes o solista repetir o texto.
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Das formas e dos ciclos la

FORMA CANTIGAS CICLOS
1. lansa (pag.189) 4
. lansa coroou (pag.
bag (2+2)
2. Onika (pag. 158) °
. Onika (pag.
bag (4+4)
AA
; . 14
(variantes) 3. E agueré (pag. 173)
(7+7)
4. Oia Gambebd (pag. 174) 28
5 Oia Megué num agailé (pag. 65) (14+14)
Das formas e dos ciclos 11
FORMA CANTIGAS CICLOS
1. O I’0ia Bendica (péag. 202
_ (pag ) 8 (4+4)
4.0 jamit6 (pag. 179)
AB 3. Emidebd Cilé (pag. 160) 6 (3+3)
2. Oia Megué numa batalha
) 14 (7+7)
(pag. 63)
Das formas e dos ciclos 111
FORMA CANTIGAS CICLOS
10
1. Lauré Guangua (pag. 193) (6 (3+3)+
4 (2+2))
AABB
18
2. Afunelé Adé (pag. 175) (12 (6+6)+
6 (3+3))
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Das formas e dos ciclos IV

FORMA CANTIGAS CICLOS
8
1. AABC 1. Oia Dé Mamparid (pag. 188)
(4+4)
2.E fé (pag. 195 °
2. ABCC - Era com fé (pag. 195) (25+25)
7 7 6
3. AABCDD’ 3. Fara com fa (pag. 190) (3+3)
11
4. Sobomi sob6 (pag. 194) (9 (4,5+4,5) +
4. ABA’BCC 4 (2+2))
R o 12
5 AABCB'C 5. E apalajo (pag. 198) (6+6)

A partir do esquema apresentado foi possivel perceber que o agogd, resumindo
a funcdo ritmica dos tambores, compGe ciclos ou linhas-guias que apresentam uma
estrutura simétrica na qual o canto se baseia. Em relacdo tanto ao solista quanto ao coro
este ciclos podem variar mas, em sua maioria ocorrem de forma simétrica, mesmo nimero
de repeticBes que vao resultar numa estrutura par ou impar. E importante destacar que coro
e solista nunca cantam ao mesmo tempo, embora, na maioria dos casos haja um

compartilhamento de um mesmo material musical como ja citado anteriormente.

O ambito da extensdo vocal € maior para o solista quando este apresenta
material melddico diferente do que vai ser executado pelo coro, e varia também conforme
qguem estiver cantando, sendo permitidas algumas variantes na interpretacdo. Contudo, o
registro agudo devido a presenca de uma maioria feminina é uma caracteristica marcante.
Por esse motivo transcrevi o coro de algumas cantigas uma oitava acima da melodia do

solista.

O movimento melddico das cantigas geralmente ocorre de forma descendente

caracterizando, na maior parte das cantigas um repouso no mesmo som inicial. Das vinte
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nove cantigas para Oia, dezessete finalizam dessa forma. Seis cantigas finalizam uma 52
justa acima da nota inicial, enquanto que seis outras possuem suas finalizagdes uma 3?
maior ou menor e 62 maior ou menor acima do som inicial.

A seguir seguem as interpretacbes dos trés solistas para uma mesma toada,
apenas para ilustrar as variagdes das extensdes vocais de cada um, mas que ocorrem sobre
um mesmo “esqueleto melddico” e ritmico que a toada apresenta. Por uma questdo de
hierarquia religiosa e de experiéncia musical o solo de Pai Ivo foi colocado em primeiro
lugar. A partir desta disposicdo é possivel perceber pequenas variagcdes que correspondem
muito mais a uma questdo estilistica e pessoal de cada solista e que a transcri¢cdo sempre se
apresenta limitada para sua ilustragdo. Em geral, Pai Ivo emprega intervalos de maior
extensdo nas cantigas, adota um estilo de recitativo. Ailton Paraiso geralmente canta as
toadas que possuem andamentos mais rapidos. Este canta a maioria das toadas utilizando a
mesma emissdo vocal com que canta “Oia Megué num agailé”, considerada pelo povo-de-
santo como um “samba”, sendo este seu estilo particular. Sandro Paraiso geralmente canta
a maioria das toadas de lansd de Balé, utilizando uma impostagdo vocal caracteristica deste
repertorio, utilizando melismas num canto geralmente de andamento mais lento. Nos trés
casos percebe-se que o coro guarda a Gltima nota executada pelo solista para iniciar sua

melodia e compor sua performance.

209



Emidebo Cilé

o h,Nu- & A 4 .
= = 3 I
H S mec
@ = E " LH ' “
2 S = M IR = - .
= | | l
i in I
ﬂﬂf e &ﬂr. P!
W e ol - [N - —
N = ahl o= MR = 1 .
oWl N S oAl 8
R » UEEEE o [ -
e & QY NE G
[l + f# [ T
[ -
L R " o o = K [ -
N S rmy S M S
knl. @ hl.— @ Rl‘.._- @
m WL ow nll e m
o S
o s
Trw = I e =
ety s s
= II.’ =
nnn..‘- “W AAJ—.‘ 0 RH.._- “m
4| 3 . L !
P i 1
e - DR P2 < 1 -
= ._A_M R H
hid ro L
el w AR e H -
g
Enl faf
1w = I L
S Lnle
HLE Hy =
1 = fms T =
| 2 - o o
A\ /- 3
o MW = 4 ER ¥ 22
] = s 3 -
o = E .
o 0 ‘- ! va . H
I Y1 e 1 s i w
O N e -
2 2 2 % 4
= g E ) E
= = = < =
g =] a.
2 =
= g
< 3

Coro

= e P —— ——
SR\
[ =
M NN -
b e ]
.
b
o N s I —
Ny o= .mru. = M m [ =
S o . S
y - N | SE W]
= || H |
T = e o —
& W]
| S5 N o -
L
o B
-
b
-
TR, 2 .
T S i = B = .
- 5 b
I w| S «nl| £
4l . = = l
N = MR = —
—
| NEE
) Ml mll
. -
T = e = T = =
Yo . P
! LE* 1L3*] -
[TTws .
| s iy 2 o= F
|l s 4 2 , =
RMW it 2
sl BN .
= ) Nz F
(%%
e w nud S -
Sl Rk i
S
o
TTTe = e = e =
o oy iy
s —
i I R R =
R T
g 2 2 8 ;s
= B - Z m
- £ £ < =
g m =
E 2

210



A participacdo de todos os presentes formando o coro € indispensavel. O bom
cantor no caso dos solistas, geralmente é aquele que possui uma maior poténcia vocal,
domina o repertorio e conhece suas fungdes litdrgicas. Entre os coristas o importante é
conhecer o repertorio e compartilhar musicalmente no canto as divindades, através de sua
participacdo ativa no coro®. A interpretacdo do coro naturalmente também segue um
padrdo estético que, aos ouvidos externos e leigos é dificil de ser percebido. A emissdo
vocal é executada num registro sobretudo agudo, lembrando que coro é composto por uma
maioria feminina, construindo uma identidade vocal a partir da atuacdo musical das
mulheres, referéncia a ser seguida mesmo que ndo de forma intencional e declarada. E
comum ouvir muitos filhos-de-santo oscilarem seu canto entre um registro muito mais
agudo que as suas possibilidades vocais permitem e seu proprio registro, naturalmente
mais grave, resultando numa perceptivel inibicdo dos homens em relacdo ao canto, com
excecdo obviamente, dos solistas. Na maioria das vezes, quando perguntei sobre 0s cantos
para Oid as filhas e filhos-de-santo, na maioria das vezes estas falavam que ndo cantavam e
que o mais indicado era procurar quem realmente sabia cantar — os solistas. Algumas
vezes, quando cantavam, o faziam timidamente, as filhas por estarem acostumadas a cantar
em conjunto e dessa forma se sentirem mais a vontade para “soltar” a voz, e os filhos, além

do fator coletivo, pela questio da oscilagdo vocal apontada anteriormente.

H& uma maneira comum de cantar em que o inicio e o término do canto de
cada integrante do coro ndo coincidem. Esta caracteristica pode estar relacionada tanto ao
proprio contexto religioso, onde ndo hd uma preocupagdo em cantar milimetricamente

junto, mas de louvar os orixds e seguir o “tempo organico” de cada pessoa, quanto a

% Certa vez tive a oportunidade de ir a um toque ptblico com um grupo de filhas e filhos-de-santo
do Xamba, num terreiro de nacdo Ketu (Nag0) e ouvi diversos comentarios destes em relacdo ao fato de que
nem todos do outro terreiro cantavam as cantigas, alguns alids, permaneciam calados, o que refletiria,
segundo a visdo delas e deles, o desconhecimento em relacéo ao repertério, algo considerado grave.
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intencionalidade vocal dentro do que é aparentemente natural e pessoal. Para Sandro
Paraiso a forma de cantar pra Oié apresenta particularidades relacionadas a temporalidade
e a expressividade, transmitindo alegria ou pesar, que sdo reconhecidas pelo povo-de-

santo:

Quando canta pra Xangb, ai tem aquela forca. Ndo que Qia ndo tenha, ela
tem muita forca. SO que vocé ja vé aquela coisa mais pesada, que 0
pessoal ja canta, justamente por esse costume de Oia ser dona de egum e
a forma do orixa dancar. Oia quando danca com aquela calma, se for uma
toada mais agitada, ela danca dentro do ritmo, mas ela ndo perde aquela
coisa.

Vatin (2001, 144) discute (a partir de outros autores, sobretudo de seu
orientador Simha Arom) dois fendmenos referentes as técnicas polifénicas que sdo
chamadas de “plurivocais” e que caracterizam sobretudo, a forma de cantar africana, a

“tuilage” e a heterofonia:

1. Na “tuilage” as vozes ficam sobrepostas umas as outras de maneira

ininterrupta, como um “telhado” que € composto por varias “telhas” (em francés “tuiles™);

2. Na heterofonia as diferentes vozes cantam uma mesma melodia
(acrescida de variantes), em momentos diferentes. O oposto da monodia quando que se

canta conjuntamente em unissono ou num intervalo de oitava e a0 mesmo tempo.

Continuando Vatin (2001, 146) tambem ressalta a presenca de uma
“heterofonia involuntaria”, visto que o unissono e o intervalo de oitava ndo constituem um
“critério pertinente” e a presenca de uma “plurivocalidade organizada”, onde se percebe
que ha a recorréncia de paralelismo vocais em pontos estratégicos do canto. Nesse
contexto, a organizagdo temporal dos cantos € baseada nos padrdes ou “ciclos temporais”,
que sdo executados pelos instrumentos ritmicos, como ja mencionado. E importante

destacar que a relevancia dos critérios que integram o fazer musical e especificamente
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vocal corresponde ao conhecimento do texto a ser cantado, do contorno melddico e, por
fim, do fervor com que se canta. Pensando em termos da identidade vocal do coro no
candomblé ou xangd, a atuacdo vocal feminina seria um elemento delineador,

representando uma constante.

5.3.4 Os ritmos de Oia

+9331

“Igbo biri okuku buri
Floresta tenebrosa, escuridao

O conjunto instrumental que acompanha o repertério musical dedicado a Oia é
composto por um trio de tambores, um agogo e um abe, formacéo explicada pelo povo-de-
santo pela tradicdo Xamba, ou seja, sempre foi feito assim. O trio de tambores é formado
pelos chamados “ingomes”, membranofones percutidos diretamente, altos e estreitos, de
corpo em barril e tampo Unico, tocados com as méos e que possuem diferentes funcgdes.

Cacciatore (1977, 147) descreve-0 como:

Tambor de barril com o couro preso por pregos ou tachas sobre a borda.
Também dito angomba ou engoma. E usado em alguns terreiros com
influéncia bantu. Do kimbundo — “ngoma’- tambor.

%1 Oriki de Oya: em Adja Were, Africa (Verger 1999, 405).
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Trio de ingomes do terreiro de Arthur Rozendo. Fotos de Pierre Verger
(a esquerda foi publicada na Revista O Cruzeiro de 19/11/1949 ¢, a
direita, do acervo da Fundag&o Pierre Verger).

Na literatura afro-brasileira os “ingomes” sempre sdo relacionados a nacéo
Angola, comprovando mais uma vez, o compartilhamento musical entre as duas nagdes —
Xamba e Angola. Vatin (2001, 119) destaca que os tambores da nacdo Angola sdo
chamados de “ngoma” e desempenham uma polifonia com base no “ga” (agogo).

Em relacdo aos tambores no contexto da nacdo Nago de Recife — PE, Carvalho
e Segato (1992, 54) apresentam conceitos similares aos mencionados pelos ogas do
Xamba. Os tambores, considerando a hierarquia religiosa e a ordem decrescente de

tamanhos sdo chamados de:

1. “inh@” - pintado de rosa pois pertence a lansd. Mede
aproximadamente 1,36 m de largura, 69 cm de altura, tampo medindo

41 cm,
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2. “melé ancé” — é pintado de vermelho e branco, as cores de Xango.
Mede aproximadamente 1,20 m de largura, 76 cm de altura e tampo

de 35 cm, menor e portanto mais agudo que 0 “inha”.

3. O melé - é pintado de vermelho, pois pertence a Ogum. Mede
aproximadamente 1,13 m de largura, 76 cm de altura e seu tampo de

34 cm.

A hierarquia religiosa presente nas cores e na disposicdo dos tambores diz
respeito a hierarquia dos orixads do babalorixa ou ialorixd do terreiro. As cores dos
tambores do Xamba sdo referentes aos orixas de Mae Biu. Em entrevista realizada em

junho de 2004, o babalorixa Ivo declarou:

A hierarquia dos tambores é a hierarquia do orixa da pessoa da casa. No
Nosso caso 0 pai-de-santo sou eu, mas ndo mudei essa hierarquia que foi
da minha méde. Minha mée era filha de lansd, Ogum, Xang6, Oxum e
Odé, entdo é um ili* de lansd, um de Xangb e o de Ogum™.

Os atuais
tambores no
saldo
principal do
terreiro.

%2 Qutra designacdo que o povo-de-santo utiliza para os tambores. Embora esta seja a designagdo
para os tambores do Nagé, que sao diferentes.

% Nesta declaragdo fica claro que o proprio Pai Ivo reforca o papel de lansd na Casa Xamba e na
vida de Mae Biu. Antes ele havia afirmado, assim como todos afirmam, que Mae Biu era filha de Ogum em
primeiro lugar e lans& em segundo.
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Os ingomes com o0 “0ja”
(vestimenta) da cor de
lansd. [Estes tambores
s80 0s que eram tocados
nos tempos de Mae Biu.
Hoje ficam no Memorial
dedicado a ialorixa,
junto com seus
pertences, espadas e
demais utensilios do
culto.

Segundo o ogd Sandro Paraiso, “quem toca melé precisa saber tocar, quem toca
melé ancd toca mais que quem toca melé e quem toca o inha toca mais que todos 0s outros,
pois é o mais dificil”. E importante ressaltar que as variagdes ritmicas dos tambores est&o
intrinsecamente relacionadas aos executantes e suas experiéncias. A respeito do candomblé
baiano varios autores afirmam que o rum € o mais importante por determinar as varias
mudancas na coreografia, sendo tocado pelo alabé ou mestre da percusséo (Béhague 1984,
Lihning 1990a, Garcia 2001), o mesmo acontece no Recife onde apenas 0s 0gas mais
experientes tocam o inhd. Considerando apenas as fungdes dos tambores, a disposi¢do dos
mesmos poderia ser apresentada inversamente a disposicdo da hierarquia religiosa.
Carvalho e Segato (1992, 54) consideram a disposicdo dos tambores no xangd

pernambucano de forma adequada também a realidade do Xamba:
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1. melé — o menor e mais agudo. Geralmente quem “puxa” os padrdes
ritmicos béasicos, podendo acrescentar “viradas”. Sua funcdo é a de “manter o ritmo” e por
esse motivo é tocado ininterruptamente. Por ser o mais agudo, serve de guia para 0s

demais, pois sempre é possivel ouvi-lo;

2. melé-ancd — € o responsavel pelas variagdes, realizando uma maior
movimentacdo ritmica em relacdo ao melé. Por ser o tambor do meio, exerce funcao
intermediaria em relacdo aos outros dois tambores: varia mais que o melé e também
apresenta simplificaces das “viradas” executadas pelo “inh&” auxiliando na manutencéo

do andamento;

3. inhd - chamado de “marcacdo” é considerado a “estrela” dos
tambores, pois exerce também o papel de solista. Embora seja considerado como
“marcagdo”, na maioria das vezes acrescenta variagdes e improvisagdes. Apresenta mais
variantes ou “viradas” que os demais, de extrema complexidade e virtuosismo. Sandro
afirma que quem deve tocar primeiro é o melé, mas, caso esteja neste um ogd de menor
experiéncia para “puxar” os toques, quem estiver no inha “puxa” e em seguida retoma sua

funcgéo de solista.

Os tambores exercem a importante funcdo ritual de chamar os orixas para
entdo, promover o estado de transe. Para desempenhar tdo importante papel os tambores
sédo submetidos a todo um processo ritual, onde sdo “alimentados”, ou seja, comem e
recebem banho de sangue de animais sacrificados para que tenham o poder. Segundo
Béhague (1984, 231), este ritual carregado de simbologia onde o sangue representa a vida é
equivalente a feitura ritual de um iniciado. Os ogas, consequentemente, possuem lugar de
destaque na hierarquia social do terreiro, onde hd a concep¢do comum de que seus

tambores possuem voz irresistivel aos orixas e, em decorréncia disso, seu axé ou forga
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espiritual precisa ser reforcado anualmente atraves da “alimentacdo”, em uma ceriménia
chamada “dar de comer aos tambores”. No Xamba os tambores sdo indispensaveis e
possuem um papel de destaque maior em relacdo aos demais instrumentos percussivos. Sao
0s responsaveis de “puxar” a orquestra. Certa vez Maria do Carmo Oliveira (Cacau), brago
direito do babalorixa, declarou que era comum Mae Biu falar que para comegar um toque
bastava estar junto aos seus ogds. O Xamba é conhecido por sua pontualidade.

O agog6 ou gongué € um idiofone percutido, de campanula metalica Gnica sem
badalo, com cabo também de metal tocado com uma vareta de madeira. Produz som mais
grave que 0 agogo convencional de campanula dupla, normalmente utilizado nos toques de
candomblé. O termo “agogd” vem do iorubd e significa tempo (Luhning 1990a, 37).
Exerce importante papel, servindo de base para o conjunto dos tambores, para o canto e
para a danca dos orixas. No Xamba este instrumento € pintado de rosa pois é dedicado a
lansd e fica guardado no peji, no assentamento da santa. Diferente das demais nagdes, no
Xambéa sempre vem em quarto lugar, apos a entrada do solista, coro e dos tambores. N&o
menos importante, executa padrdes que estdo relacionados tanto aos tambores quanto ao
canto executado pelo coro. O agog6 atua também na manutencdo do andamento,
reforcando as silabas tbnicas das palavras cantadas que, por sua vez estdo também
relacionadas aos padrdes executados pelos tambores, sobretudo o melé, que pode ser

concebido como a “base”.
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Acima esta a foto do agogb no
peji, lugar onde é guardado, no
assentamento de lansa.
Acima & direita, sendo tocado
pelo ogd e a esquerda, outra
técnica de tocar agog®.
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O abé ou xequeré ¢ idiofone feito de uma cabaca grande envolvida por contas
presas em corddes, chamadas de “ave-maria”, que sdo friccionadas para a producdo do
som. E considerado um incremento sonoro a “orquestra sagrada”, no entanto sempre esta
presente, até mais que o préprio agogb que executa os padrbes basicos. Sua atuacdo pode
ser entendida como uma simplificacdo dos padrdes executados pelo agogd, mas reforgando
0 papel deste em suas funcdes, sendo portanto de extrema importancia. Na maioria das
cantigas dedicadas a Oid ha a ocorréncia de dois padrfes executados pelo abé e
relacionados aos andamentos das cantigas, rapidas ou lentas. Geralmente é o primeiro
instrumento a se ter contato no processo de aprendizagem musical, sendo o preferido das

criangas.

Neta e Henrique tocam o abe. Ela ja considerada percussionista, neta de seu Mauricio, oga
de larga experiéncia e padrinho do terreiro. Ele, descobrindo o universo dos tambores.
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lassand, de 9 anos, tocando o abé. Estes representam exemplos de abertura na
aprendizagem musical. Henrique por ser crianga e elas por serem do sexo feminino, além
de muito jovens também. Os trés tém contato com os instrumentos sagrados.

De acordo com Luhning (2001,125), a relagéo entre os toques e a personalidade
dos orixas é marcada por adequagdes, onde expressdes ou determinadas finalidades s&o
explicitadas através do contetdo musical e na sua execucdo: ritmos rapidos s&o
correspondentes a orixas mais jovens, enquanto para os mais velhos o ritmo é executado
mais lentamente. As bases ritmicas (as de 8, 12 e 16 pulsos também presentes no Xamba)
permitem a intensificacdo de expressdo e velocidade, juntamente com frases melddicas
curtas e coreografias proprias, formando um processo de adaptagdo musical as finalidades
extra-musicais inseridas no contexto do qual a musica faz parte e que terad seu apice com a

presenca do orixa.
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Para Carvalho e Segato (1992, 38):

As caracteristicas musicais contrastantes dos repertdrios destes santos
reproduzem as relacBes tanto de oposi¢do, como de singularidade, com
respeito a suas personalidades e seus papéis familiares no pantedo®.

Essa diferenciacdo pode ser percebida entre as duas categorias de lansa — de
Balé e as demais que compdem o grupo das diferentes “qualidades” de Oia. Ao mesmo
tempo em que lansé é rapida como os ventos e violenta como as tempestades, ela também
€ muito respeitosa, séria e temida, por ser a rainha dos eguns. Assim como esses dois
repertorios diferem, os toques que acompanham essas diferentes cantigas sdo também
diferentes. Os toques que acompanham as cantigas de Balé sdo considerados mais
“pesados”, mais lentos. Um dos mais marcantes € o “toque da despedida”, que como o
nome indica, esta relacionado a morte. Segundo Sandro Paraiso®* quando eles sdo tocados
significa que “ou alguém morreu ou esta tocando pra lansd de Balé”. Contudo, este toque

num andamento mais rapido acompanha a cantiga de invocacdo das lansas.

De acordo com Béhague (1984, 250), no candomblé, o mesmo se aplicando ao
Xambda, a dicotomia entre musico e audiéncia € rompida, dando lugar ao mausico-
participante, assim, a interacdo entre esses papéis representa a tdnica do processo e, por sua
vez, a interacdo entre eles e o0s orixas. Nesse contexto “a performance musical é o pré-
requisito absoluto para a existéncia e procedimento da religido”, ndo correspondendo a um
fato musical isolado em si, mas enriquecido por uma constelacdo de elementos presentes
no contexto religioso, seja no ambito ritual, seja no &mbito social. Esse musico participante

engloba todas as pessoas que cantam, maioria feminina, pois o conceito de musico néo €

34 e . -
“Las caracteristicas musicales contrastantes de los repertdrios de estos santos reproducen las

relaciones tanto de oposicidon, como de singularidade, com respecto a sus personalidades y sus roles
familiares em el pantéon”.

% Entrevistado em junho de 2004.
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atribuido pelo povo-de-santo nem mesmo para 0S 0gds, a nao ser que este seja
percussionista fora do ambito religioso, que é a maioria dos casos dos mais jovens. Tanto
0s instrumentistas quanto o coro compdem o alicerce musical do toque publico e também
das “obrigacdes”.

O repertdrio musical de Oia é acompanhado por seis toques: Ec6 Despedida,
Adarrum, Jeje, Sete por um e Umbanda. E importante ressaltar que a classificacdo dos
toques corresponde mais a uma postura ética®* que a realidade musical deste terreiro. Na
maioria das vezes, 0s 0gas referem-se aos toques como “o togue daquela toada para aquele
orixa...”. Esses toques sdo acompanhados por quatro padrbes ritmicos diferentes
executados pelo agogd que estdo transcritos juntamente com as palmas executadas pelo
coro para explicitar a relacdo estabelecida entre ambos, séo eles: de 16 pulsos, de 8 pulsos,

e dois outros de 12. O executante, dependendo da sua experiéncia, pode acrescentar

“quebradas” ou variagdes a esse padrdes ou, simplificar os que julgar mais dificeis:

Agogb 1. (16 pulsos)

% |_eia necessidade académica.
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Agogo 2 (de 8 pulsos)

o : : |

J ! i |
Agogb 3 (de 12 pulsos)

2 2 i} ik ”

J\ J\ D D |
Agogb 4 (de 12 pulsos)

i i ) ) i J\ by

2 ) i} J H

Abaixo seguem transcricbes do abé onde sdo destacados atraves das duas
linhas onde as figuras ritmicas se situam, os movimentos realizados pelo (a) executante. A
linha de baixo indica 0 movimento para baixo que um (a) destro (a) realizaria para a
esquerda juntamente com o padrdo do agogd, as palmas do coro e o grave do tambor. A

linha de cima indica 0 movimento do abé para cima, que embora ndo seja executado
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apenas a direita, é realizado junto com o movimento dos bragos para cima. O abé como
uma simplificacdo do agogd, mas também musicalmente relevante, apresenta basicamente

dois padrdes, que também podem sofrer variagdes:

1. Para cantigas lentas acompanhadas pelo toque Sete por Um. O padréo
do abé claramente dialoga com o padréo executado pelos tambores (a transcricdo do melé

estad nas pags. 226-28), apresentando semelhancas:

Abé

Agogo  |HH t

.
g ]
g ]

Palmas |- ﬁ‘

. ]
9
g

2. O segundo padrdo acompanha todas as demais cantigas, tanto o0s
padrdes de 16, quanto os padrfes de 12 e de 8 pulsos. A transcricdo de um dos padrdes

ritmicos do agogd ilustra a relagdo entre os dois instrumentos:

=g
Y~

il A ) il

v g 7 g
e Py 7
Palmas —H’= ’= r |=
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3. As cantigas de andamento mais rapido podem ser acompanhadas

pela variacdo do padrdo anterior, imprimindo um cardter mais rapido:

Abé ILMMLM —e—o ' ' '

Agogdo  |HH E

|

L ]
- ]
3

Palmas |HH

.
I
B
B

A seguir apresento a transcri¢cdo dos padrdes executados pelo Melé, juntamente
com os respectivos padrdes executados pelo agogd e pelas palmas executadas pelo coro,
que configuram um “beat”, ou seja, uma pulsacdo constante. Como j& destaquei na
transcrigdo do toque Eco, que acompanha o Onika (pédg. 158), as hastes para baixo e para
cima indicam as maos direita e esquerda, respectivamente. O melé executa o padrao basico
que ird ser enriquecido pelas variacdes do melé anco e do inhd e junto com o agogd e as
palmas comp@e o alicerce ritmico para o coro, por essa razdo resolvi toma-lo como

referéncia para a transcri¢do dos toques de tambor:

Toque Ecdé (12 pulsos J =70 a 80)

Melé
Agogo 4 J\ J] j J\ ) ;h _ﬁ H
Palmas [ J\ ) . J\ gh H
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Toque Despedida®’ (16 pulsos ) 90 a 125)

Toque Adarrum (8 pulsos J =50 a 95)

J\

i

i

v

sV

—

v

sV

=
L]
=

=g

Toque Jeje® (16 pulsos ) 110 a 130)

=
.
.«
.«
-

%" Geralmente neste toque 0 mele executa uma “chamada”, transcrita acima, mas em todo o resto da
cantiga repete o padrdo ritmico que esta entre os ritornelos.

% Neste toque 0 melé executa o padréo ritmico de 12 pulsacdes, enquanto o agogd, as palmas e o
canto apresentam um padrdo de 16 pulsos. Garcia (2001, 101) apresenta uma situacdo similar no Candomblé
de caboclo (Salvador, BA): o toque Barravento cujo padrdo ritmico é de 12 pulsos acompanha cantigas de 16
pulsos. O toque Jeje é também citado por Braga (1998, 122) no Batuque (Porto Alegre, RS), embora as
caracteristicas apontadas pelo autor sejam semelhantes em termos de carater “pancada de andamento vivo e
muito apreciada pelo seu carater”, nao apresenta similitudes musicais.
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Toque Sete por um (12 pulsos J = 36 a 46)

=
~3
~3
~
~

==
]
-
a1

Toque Umbanda (8 pulsos J =95a 120)

P15, EENEREC A, EED ) U SN, B S

A
L
3
v
L
AN ]
A\

- J\ J\ J\ H
- . . |

Relacionando os toques com os padrdes ritmicos do agog6 as cantigas de Oié é
possivel obter um valioso panorama do repertorio musical dedicado a lansa. Para isso, é
valido expor aqui as estruturas melddicas das cantigas, associadas as recorréncias dos
padres e toques, que compdem um todo atrelado a identidade musical de Oia na nagao

Xamba:
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Panorama |

PADRAO CANTIGAS

TOQUES

1.1. Emideb6 Cilé (pag. 160)

1.2. Era com fé (pag. 195)

1.3. Fara com fa (pag. 190)

AGOGO 1: 16 pulsos 1.4. lansa coroou (pag. 197)

1.5. Oia Bainha Balax6
(pag. 203)

ﬂ_.LLﬁ_J_L,LﬁH 1.6. Oia Bareld (pag. 185)

1.7. Oia Laincé (pag. 192)

1
Despedida

2.1. Afunelé adé (pag. 175)

2.2. Anda, anda Oia de
Umbanda (pag. 168)

2.3. Apalajo (pag. 198)

2.4. lansa e baia (pag. 197)

2.5. Oid Gambeo (pag. 174)

2.6. Oia Messd (pag. 169)

2.7. Sobomi sobd (pag. 194)

2. Jeje

Panorama Il

PADRAO CANTIGAS

TOQUES

1.1. Lauré Guangua (pag.
193)

1.2. Oia Carard (pag. 170)

AGOGO 2: 8 pulsos 1.3. Oia Dé Maparid (pag.
188)

1.4. Oia Deb (pag. 162)

1.5. Oia é do mal (pag. 85)

H Ef J ). J\ J\ || 1.6. Oi4 Megué numa batalha
| (pag. 63)

1.7. O jamitd (pag. 179)

1.8. Oia Denina (pag. 200)

1.9. Oia Ladé (pag. 201)

1.10. O I’Oia Bendica (pag.
202)

1.
Adarrum

2.1. Oia Megué num agailé
(pag. 65)

2. Umbanda
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Panorama 111

PADRAO

CANTIGAS

TOQUES

AGOGO 3: 12 pulsos

| ) \ !

=
-

1.1.Mambaloé, mambaloia
(pag. 171)

1.2. Oid de Malé (pag. 172)

1. Sete por um

1. 2. Oniké (pég. 158)

Panorama IV
PADROES CANTIGAS TOQUES
R 1. E agueré (pag. 173)
AGOGO 4: 12 pulsos 1.
Ecd

A partir dos panoramas apresentados anteriormente é possivel resumir, de forma
quantitativa, as relacfes entre o nimero total de cantigas para lansd, os toques que as
acompanham e, os padrdes do agogd que sdo utilizados, ressaltando o fato que um mesmo
padrdo do agogd pode acompanhar diferentes toques (caso dos agogods 1 e 2). Dessa forma,
pode-se alcancar a representatividade que cada toque possui no repertorio relacionando-o as
caracteristicas do orixa e ao contexto religioso e musical como um todo. E importante
destacar que a quantidade ndo pressupfe necessariamente uma representatividade em
termos absolutos, pois toques como Ecd, Sete por um e Umbanda ndo estdo presentes tanto

quanto a Despedida e o Adarrum, mas por fazerem parte do repertorio, possuem suas

relevancias particulares.

230




Panorama Geral

N.° TOTAL DE TOQUES N.° DE CANTIGAS
CANTIGAS

1. Ecé 2
2. Despedida 11
29 CANTIGAS 3. Adarrum 10
4. Jeje 3
5. Sete por um 2
6. Umbanda 1

As melodias das cantigas fornecem um caréater especifico, mas este certamente,
é reforcado pelo toque do tambor e vice-versa. Se o toque é considerado “pesado”, a
mesma concepgdo € atribuida a melodia, por outro lado, se for concebido como “pra
frente”, assim também sera seu canto, pois os ogds também se influenciam pela forma

€como 0 coro canta.

Para compreender os diferentes toques presentes no repertorio de lansd é de
extrema relevancia destacar aqui algumas caracteristicas apontadas pelos ogas em relacéo
as questdes musicais e religiosas. Nesta parte o que ganha destaque é a questdo conceitual
do fazer musical dos tambores e do canto com suas possiveis relacbes, ou seja, 0s

elementos que os caracterizam, na visao de quem o realiza:

1. Ecé ou Ego ( J =70 a80) Toque particular de Oia. Nado esta
presente nos demais repertorios embora seja muito importante para entender Qia, pois é
relativamente lento, marcante e “pesado”, concep¢do recorrente sobre a “santa”.

Acompanha também o “onika” de lansd. Sandro Paraiso declara:

O Ecé é o simbolo musical de lansd. Onde vocé escuta o Eco,
independente da nacdo, quando vocé escutar o Eco, vocé vai saber que esta
tocando pra lansa.
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Das vinte e nove cantigas coletadas apenas duas sdo acompanhadas por
este toque: o onika, e a toada de Balé “E agueré”. Sandro Paraiso declarou também a
possibilidade deste toque ser substituido pelo toque da “Despedida” na execucdo do

“onika”.

2. Despedida ( J =90 a 125) Possui quase a mesma importancia em
relacio ao “Ec6”. E o toque mais utilizado no acompanhamento das toadas de lansa (11
cantigas), sendo exclusivo desse repertério. Segundo Sandro Paraiso o toque da
“Despedida” carrega uma conotacao de tristeza, pois como o nome indica, esta relacionado

a questdo funeral:

O toque de Qi4, o ritmo de Oia é toque da Despedida, que é um toque
mais lento, mais compassado. E é um toque meio triste, apesar de lansa
ser bastante rapida. Lembra a questdo do funeral, da morte. E aquele
toque mais lento. O ild, principalmente o de marcacdo, quando ele da
viradas, vocé sente que é uma virada pesada. Isso da a identificagdo do
toque pra Oid. Quando vocé chegar no toque, vocé logo vai dizer: esse
toque é pra lansa.

Normalmente é mais rapido que o “Ec6”, embora o carater funeral seja

sua ‘marca registrada’. Executado em andamento mais lento na maioria das cantigas.

3. Jeje ( J =95a120) E o terceiro de recorréncia no repertorio de
Oia. E rapido e também esta presente no repertorio de Ogum (acompanha 3 cantigas). A
partir do compartilhamento musical entre ambos podemos estabelecer também relagdes
entre a mitologia e a musica, pois Ogum foi o primeiro marido de lansé. Este toque pode
simbolizar o outro lado de lansd — o de agilidade, conviccdo, guerreira — a rainha dos

ventos e das tempestades.

4, Adarrum(J:50a95)E 0 togue mais executado depois do

“Despedida” (acompanha 10 cantigas). O termo “Adarrum” é muito utilizado para designar
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a salva dos tambores, ou seja, 0 “aplauso dos 0gds” em que estes percutem os tambores
para saudar o orixa, ou alguma figura ilustre e para terminar o toque, momento em que
todos os presentes aplaudem. Também pode ser pensado como um compartilhamento geral
entre lansa e os demais orixas, pois este toque estd presente em quase todos 0s outros
repertdrios. Tais relacbes reforcam a concepcdo de que a musica ndo esta isolada do
universo religioso e que ha uma unidade imersa na diversidade do pantedo e de seus

diferentes repertorios.

5. Sete por um (=36 a 46) Também chamado de “Sete pancadas”,
estd presente na nacdo Nagd como caracteristico do repertorio de lemanja (Carvalho e
Segato 1992 e Segato, 1995). Este toque executado no Nagb ndo corresponde ao de mesmo
nome na nagdo Xamba, mas ambos carregam de certa forma, um pouco das caracteristicas
apontadas pelos autores. No caso de lemanja o “Sete pancadas” seria um reflexo da
semelhanca deste orixd com o mar, sua imprevisibilidade e seu ‘pesar’ de mée apontados
pelo povo-de-santo. No caso de lansd, o toque pra ela tambem possui seu ‘pesar’ de rainha

dos eguns, divindade respeitada e temida (acompanha 2 cantigas).

6. Umbanda ( J =95a 120) Acompanha somente a toada “Oia
Megué num agailé” para a lansa de Mde Biu e por isso é muito especial para o povo-de-
santo do Xamba. Este toque possui um carater totalmente diferente do usual para lansa
pois € considerado “um samba executado em andamento rapido”. O momento de cantar e
tocar a referida toada torna-se uma festa em que lansd e Mée Biu sdo homenageadas com
muita alegria. Este toque reflete também a insercdo do repertorio de caboclos no repertdrio
dos orixas, visto que estd presente nos dois cultos, assim como no repertorio dos “Béji”.
Mée Biu cultuava os caboclos, assim como no presente ainda se cultua essas entidades que

também estdo presentes no Toque dos “Béji”. No Xamba ha a tradicdo deixada por Mae
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Biu do “coco”, realizado no dia de Sdo Pedro (29/06) e também dia do aniversario da
ialorixa, representando um momento litdrgico em que os caboclos sdo homenageados
(Costa 2004a). Em relagdo ao universo musical é possivel encontrar “empréstimos” que
ndo sdo entendidos como elementos que descaracterizem a nagdo, nem sua tradicdo

musical.

Através dessas caracterizagdes € possivel perceber como a personalidade do
santo e sua histdria no terreiro, relacionada a figura de sua mais importante ialorixa, Mae
Biu, é importante para a descricdo musical e vice-versa. A relacdo com a falecida ialorixa é
uma constante para a compreensdo do orixa no Xamba, pois € também através do
repertério musical que vém a memoria pessoas que ja faleceram. A mdasica além de
fortalecer a identidade pessoal e a auto-estima das filhas e filhos-de-santo constitui um
veiculo de rememoracao de terceiros atuando na construcdo de uma “perspectiva historica
do culto”, isto é, a nocdo de continuidade através do ciclo das relagcBes que estdo e

estiveram presentes no culto (Segato 1995 e 1999).
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5.4. Oi4 - seus gestos

“|gan obirin ti nko (i) da”"**

Mulher corajosa que carrega uma espada.

A danca configura a materializacdo da experiéncia religiosa e musical na
medida em que consiste na representacao fisica das caracteristicas de lansd, de sua atuagao

como divindade, estando também intimamente atrelada ao transe ou “incorporacéo”:

Diz-se que cada deus “se manifesta” por meio da possessdo —
normalmente durante a interpretacdo de seu repertdrio musical especifico
— de uma maneira que é possivel reconhecer, pois sua danca segue um
padrdo idiossincratico de movimentos. Por conseguinte, 0 comportamento
durante a possessao é modelado conforme a representacéo tradicional da
personalidade do orixa que “desce”. (Segato 1999, 237)

As fungOes rituais e musicais da percussdo estdo intimamente ligadas aos
cantos que, por sua vez, relacionam-se com 0s orixas e sao externados através da danca e
do transe. Lihning (2001, 115) abordando a relagdo entre o transe e a danca afirma que o
primeiro € o:

Estado de consciéncia alterada, que expressa uma atengdo especial dada a
corporalidade: a expressédo do religioso pelo corpo e pela danca ritual. A
danca acontece em conjunto com a mdsica, criando contextos complexos
de elementos interligados, os quais dificultam e até impossibilitam uma
separacao da musica desse contexto complexo do qual ela faz parte.

Neste wuniverso a danca e o0 gestual do orixd configuram a
concretizacao/representacdo fisica da experiéncia musical. A divindade ¢ marcada por
tracos singulares de personalidade e também de caracteristicas fisicas. Tais

particularidades, de uma forma geral, sdo representadas na danca e na masica, ou seja, ha

% Oriki de Oya: em Baningbe, Africa (Verger 1999, 405).
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uma identidade gestual e musical que é reconhecida pela filha e filho-de-santo compondo
um senso comum do que representa o orixa, embora cada individuo construa também sua
propria referéncia. Assim como a musica, a danca reflete também as distintas

personalidades dos orixas:

Atualizam as noc¢0es, representam sinteticamente suas singularidades e
suas inter-relagBes estruturais. Assim, permitem a gente perceber essas
idéias de uma maneira direta imediata, como se fossem “reveladas”
através das formas simbdlicas da msica e da dang¢a®. (Carvalho e Segato
1992, 52)

Oia, para dancar, porta sua espada de guerreira. Quando sem espada, 0 gesto
das médos compde uma coreografia que nos remete a essa imagem e ao poder e a violéncia
de suas tempestades. Normalmente as filhas da nacdo Xamba que estdo de cabelos presos,
qguando “incorporadas” com sua “santa” soltam os seus cabelos - misto de sensualidade e
liberdade. Pai Ivo destaca o perfil de guerreira que Oia expressa em sua danca, afirmando
que esta divindade “danca lutando”. Ha nesse perfil impetuoso de lansd, uma mencionada
e polémica relacdo com o “outro lado”, a Umbanda, pois esta também estad presente neste
culto. Vale relembrar o fato de que “Umbanda” ¢ um dos seus toques de tambor, também

presente na Jurema, como ja mencionado. Segundo Sandro Paraiso:

Orixa é orixa, Umbanda é Umbanda. Ai o povo tem essa historia. Até no
jeito de dancar vocé vé. Uma lansd quando para de dancar ela lembra
bem uma pomba-gira. Ai o povo tem mania de dizer que lansd é
macumbeira.

Mesmo “lembrando uma pomba-gira”, Oi4, por outro lado, também danca
expressando sua austeridade. Sandro Paraiso descreve sua interpretacdo sobre essa forma

de lansa dancar:

% “Actualizan las nociones, representan sinteticamente sus singularidades y sus interlaciones
estruturales. Asi, permiten a la gente perceber esas ideas de una manera directa inmediata, como se fueran
“reveladas” através de las formas simbdlicas de musica y baile” .

236



Oia danca fazendo sinal de protecdo. Ela danca como se estivesse
protegendo os filhos dos eguns. Como se estivesse empurrando, dizendo:
“olha, mais pra trés, aqui ndo”. Levando os males. Ai ela danga como se
estivesse afastando esses eguns, como se estivesse protegendo a casa.
Que € o0 gesto de como se estivesse protegendo o local.

Sobre a coreografia de lans&, Verger (1999, 33) narra:

Yansan ou Oya, mulher de Sango, divindade do vento e das tempestades.
Danca com os bragos estendidos como se desencadeasse 0s elementos e
dominasse as almas dos mortos (egun) que somente ela, entre os Orisa,
pode enfrentar.

Em relacdo a coreografia especifica da “lansd de Balé”, categoria musicalmente
e gestualmente distinta da mencionada na duas citagdes anteriores, o autor (1999, 170)

acrescenta:

Certas lansds, chamadas Yansan de Igbale, ligadas ao culto dos mortos,
0s Egungun, quando dancam parecem expulsar as almas errantes com
seus bragos largamente abertos e estendidos para a sua frente.

Na nacdo Xamba, embora cada pessoa acrescente interpretacdes pessoais, as

diferentes lansds dangam de forma que nos remete a imagem narrada por Verger.
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lansd danca erguendo as
mados para 0S Ceus,
simbolizando a
tempestade, e 0s raios.
Este orixd ¢é também
guerreiro e danca como
se carregasse sua espada
para se defender e
defender seus filhos.
Esta filha-de-santo ¢
Adriana Paraiso, neta de
Mae Biu e também filha de
lansa.

Sobre 0s aspectos presentes nas coreografias Segato (1995, 166) observa que
constituem modos discursivos singulares de orixa para orixa e diferem do &mbito verbal de
concepgdo acerca dos mesmos e de suas mitologias, sonhos e relatos biogréaficos. Sobre a

relacdo entre discurso musical e corporal, a autora acrescenta:

A prética do culto mostra que linguagens musicais e coreograficas sdo tdo
essenciais quanto a expressao verbal para a modelagem e a transmissao
da idéia multifacetada de cada divindade. (Segato 1995, 166)

A musica e o gestual do orixa compdem um discurso marcado por sua

complexidade. Este discurso ndo se relaciona apenas com a composicdo da idéia que se
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constréi da divindade e da narrativa de sua histéria, mas com a possibilidade de sua
realizacdo, baseada em aspectos de certo modo técnicos exigidos do coro, dos ogds e
também da divindade. Para dancar na nagdo Xamba, o orixa precisa ter “pé de danca”, ou
seja, ser um bom dancarino, capaz de acompanhar os tambores e as cantigas. Sandro

Paraiso afirma que sdo os tambores que guiam a danga:

O orixa danca pelo toque, até por que nem todo orixa tem pé de danca. Pé
de danca é aquele orixa que danca bem. Ai se a gente for se guiar pelo
orixa, vai que ele ndo tenha pé de danca, ai o toque vai embaralhar todo.
E, mesmo assim, o ilu é que traz o santo e as toadas. As toadas e os ilus
sdo que trazem o santo a terra. Entdo, ele vai dancar de acordo com o que
estiver cantando e tocando. A ndo ser que ele peca pra cantar e tocar a
toada dele.

O coro exerce também um importante papel para a realizacdo da danca e do
toque formando uma triade canto-danga-toque que deve se apresentar totalmente
equilibrada. Seu Mauricio alerta que muitas vezes a pessoa ou orixa para de dancar para

poder ouvir a toada: “se ndo responde certo, ndo se danca certo. N&o se pode separar”.

A partir destes depoimentos é possivel perceber que embora o orixa precise
acompanhar os tambores esta relacdo pode também ser invertida, conforme o desejo do
santo de ouvir sua toada. Por outro lado, o coro deve cumprir seu indispensével papel de
realizar as respostas no momento certo. Todas essas questdes refletem o dinamismo
presente nesse universo onde todos os seus elementos se apresentam associados e ricos de

simbolismo e reciprocidade.
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5.5. lansd, as mulheres e a musica — género na Etnomusicologia

“Oya pere bi eni tana” *

Oya é como alguém que acende o fogo.

A partir da reflexdo de Seeger (1977, 39) sobre a Etnomusicologia é possivel
perceber como emergem no seio dessa area dois focos de interesses e rumos que sdo
complementares e também opostos: 1. vertente musicoldgica — estudo da musica em si; 2.
vertente antropoldgica — estudo das relagcdes entre a musica e a sociedade que a produz.
Continuando, o autor lanca quatro perguntas basicas a (s) formacéo (Ges) etnomusicolégica
(s): 1. da orientacdo antropoldgica: O que eles estdo fazendo? E por que o fazem dessa
maneira?; 2. da orientacdo musicoldgica — Quais o0s sistemas sonoros? E Quais as
estruturas desses sistemas sonoros? A partir dessas questdes o autor ressalta as lacunas que
se fazem presentes em ambas as abordagens. Na orientacdo antropoldgica muitas vezes a
falta de “acuidade musical” e, na musicoldgica a negligéncia em relagdo a sociedade que

produz a musica estudada, a propria producdo musical e a performance musical.

Quando falamos sobre musica é importante atentar para o fato de que ela ndo
corresponde a um elemento ‘solto no ar’ com fim em si mesmo. A musica é concebida e
realizada por pessoas que carregam uma historia, cultura, sexo, idade, cor e insercao social
especificos que juntos irdo delinear uma série de questdes nesse seu fazer musical. Nesse

sentido Seeger (1977, 40) acrescenta:

A mdsica esta de algum modo relacionada com a sociedade que a produz. E necesséario,
no entanto, ir além dessas generalizacBes otimistas e investigar a natureza da
vinculacdo postulada através de estudos que analisem tanto as estruturas sonoras
produzidas quanto a sua relacdo com 0s seres humanos que a produzem.

1 Oriki de Oya: em Baningbe, Africa (Verger 1999, 405).
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Como ponto de partida para a discussdo o autor analisa uma akia - género musical
indigena, dos Suya do Brasil Central. Relaciona esse género musical a organizacao
cosmoldgica e social dos Suya e, também a analise do que chama de “contexto total”
refletindo de que maneira o contexto exerce poder nos sons e vice-versa: “Se 0 contexto
influi sobre os sons, é também bastante provavel que estes, por sua vez, contribuam para
criar, ou até mesmo alterar, o contexto em que serdo produzidos”. Acrescentando, define
“contexto” como algo que se descobre apés levantar as seguintes questdes: “quem”, “o
que”, “onde”, “quando”, “como”, “para quem” e “por qué?”.

Embora o som possa ser captado através de qualquer gravador, a masica num
sentido amplo vai além de suas estruturas sonoras. Esse ‘ir além’ contempla diversos
elementos ‘extramusicais’, onde as relagfes de género configuram as relagfes socialis,
musicais e religiosas. O fato de ser mulher na sociedade atrelado & questdo racial,
geracional e de classe, implica inumeras questfes resultantes do fazer musical que irdo
influenciar a musica.

Respondendo a pergunta que da nome ao artigo: “Por que 0s Suya cantam para
suas irméas”, Seeger (1977, 56) afirma que o fato dos homens cantarem as akias para estas
diz respeito a referéncia hierarquicamente contrastante com parentes que ndo sejam
consangliineos. Concebidas como ‘juizes’ da performance musical dos homens, as irméas
sdo consideradas ‘n6s’(kwoiyi), diferentemente das esposas, por exemplo, que sdo
consideradas, assim como os demais parentes ndo-consangiiineos, os ‘outros’(kukidi). Por
fim, Seeger (idem, 57) reforca que “um homem canta para a sua irma porque o som é
capaz de estabelecer uma ponte através da distancia espacial que separa 0 homem adulto de
seu grupo de residéncia natal” e tanto a fala como o canto é concebido como sinénimo da
masculinidade adulta (idem, 58). Em seu artigo Seeger privilegia o universo masculino

Suya embora ressalte o importante papel musical de ‘juizes’ que as irmas cumprem.
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Contudo, o autor reforca e demonstra todo o tempo como musica ndo se restringe a
estruturas sonoras, como cada momento esta relacionado aos valores presentes na

sociedade.

Seeger (1977, 59) atenta ainda para o fato de que nao se pode analisar musica
restringindo-a ao som, mas ampliando-a para o contexto, que é composto por pessoas que
carregam diferentes experiéncias e diferentes poderes na sociedade conforme uma série de
questBes onde sexo, raca e classe comp8em uma triade fundamental. A musica como
produto cultural deve ser pensada amplamente, retomando a questdo do contexto apontado
pelo autor de “quem”, “o que”, “onde”, “quando”, “como”, “para quem” e “por qué?”, que
pensados a partir desta triade nos fornece relevantes questdes para pensar musica e
sociedade.

Sarkissian (1992, 337) afirma ainda que o estudo de género muitas vezes é
concebido numa perspectiva bioldgica, mas que na realidade, combina questdes que
permeiam construcdes culturais. Estas ‘questdes’ sdo passiveis de transformacdes
desprovidas de determinismos bioldgicos e que carregam consigo uma conotagdo politica,
quando se constata as hierarquizagdes que sdo naturalizadas e estdo inerentes a essas
diferengas que se refletem na mdusica, na performance musical e nas pesquisas que sdo
realizadas. Nicholson (2000, 9) considera género uma construcdo cultural e social e
“pensado como uma referéncia a personalidade e comportamento, ndo ao corpo; ‘género’ e
‘sex0’ séo compreendidos portanto como distintos”. Este conceito fomenta a percepgéo de
que tanto género como mausica representam construcdes culturais, embora muitas vezes
sejam naturalizados e simplificados, separados da realidade social, dos poderes e dos néo-
poderes. A naturalizacdo de género corresponde a essencializacdo do que representa ser

homem e mulher no mundo, onde papéis estdo, nesta concepg¢do, preestabelecidos,

242



hierarquizados e onde o ‘ndo-poder’ feminino é proporcional ao poder masculino, ambos

concebidos como ‘naturais’.

Conway, Bourque e Scott (1996, 32) ressaltam que ao estudar os sistemas de
género emerge a consciéncia de que este ndo representa 0s papéis sociais biologicamente
prescritos, mas um meio de conceitualizacdo cultural e de organizagdo social. A partir
desse argumento, é destacada a necessidade de revisar e ampliar os conceitos sobre
natureza e a prépria condicdo humana. Sob esta ética, aprender sobre mulheres pressupdem
aprender sobre homens, pois género representa uma categoria analitica relacional: “O
estudo de género é uma forma de compreender as mulheres ndo como um aspecto isolado
da sociedade, mas como parte integral dela” (Conway, Bourque e Scott, 1996, 33). A
naturalizacdo da musica, por conseguinte, corresponderia a errdnea concepcao de que é
realizada a parte da sociedade, como mero ‘entretenimento’, quando na realidade
representa um poderoso veiculo cultural que reforca valores, seja em seu proprio
‘contetdo’ musical, seja em relacdo ao contexto, quem toca, quem ‘pode’ tocar, as
hierarquizacbes dos papéis musicais como um todo, mesmo que este contexto seja

religioso.

Fundado por uma filha de lansd, o terreiro Xamba € marcado por uma maioria
de mulheres atuantes nos processos musicais, no que se refere ao repertdrio vocal, na
manutencdo da tradicdo religiosa e na propria administragdo do terreiro. Essa atuacao
feminina, ainda que de certo limitada por seu ‘ndo poder’ na participacdo de diversos
momentos no culto e também em relagdo aos tambores sagrados, que lhes sdo acessiveis
apenas nas obrigaces, mesmo assim, €, sem divida, um diferencial nesta casa. O fato do

babalorixa Ivo possuir orixa feminino — Oxum, ja mencionado, também sempre é reforcado

“2 «E| studio del género es una forma de comprender a las mujeres no como un aspecto aislado de la
sociedade sino como una parte integral de ella”.
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pelos filhos-de-santo como uma justificativa ou reforco ao fato desta nacdo ser
caracterizada pela presenca feminina, assim como o terreiro ser regido por Oia Megué -
orixa da entdo falecida Mé&e Biu. Dentro do contexto afro-pernambucano, Mae Biu, mulher
negra e pobre alcangou lugar de destaque como ialorixd da nacdo Xamba. Ainda que
obedecendo as regras e a tradicdo muitas vezes marcada por um ‘ndo poder’ feminino, a
ialorixa participava de cerimdnias como a de lansa de Balé, em que apenas 0s homens
participam. Musicalmente também se destacou por tocar nos tambores sagrados cujo
acesso € exclusivo ao universo masculino, assim como algumas de suas irmas e como
ocorre atualmente, ainda que numa pequena proporcao de meninas e mulheres em relagéo
aos meninos e homens que tocam.

Em relacdo a lansa, percebe-se na sua musica seu carater de guerreira e suas
diversas faces. Partindo do principio de que ndo existe musica pura e de que 0s
significados musicais sdo atribuidos pelas pessoas inseridas num determinado contexto, a
relacdo entre a ialorixa, suas cantigas e a sua representatividade dentro do repertério é
notdria, assim como a relacdo das cantigas com os tambores e os entrelagamentos com o
universo da Jurema, através do toque de Umbanda, por exemplo. Em relacdo a atuacdo
feminina, ndo especificamente no repertdrio de lansd, mas no universo musical desta casa
como um todo, o coro desempenha papel fundamental para a performance musical.
Constituido por maioria de mulheres delineia uma forma de emissdo vocal de registro
agudo que muitas vezes é repetido pelos homens que cantam em falsete, confirmando a
idéia de que a performance musical influencia o estilo, que este esté atrelado a relagdes de
género e que, este complexo de relagdes constroem a tradicao religiosa.

A Etnomusicologia representa a area de estudo da musica como elemento
construido a partir do contexto no qual esta inserido e como via de acesso a compreensdo

do grupo cultural ou religioso na qual é produzida e vice-versa. O estudo da musica
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considerando o0 género como ponto de partida visa enfocar o universo feminino e suas
diferentes atuacdes musicais e a tradigdo do grupo musical em questdo. Blacking (1974)
considera a musica como produto do comportamento de grupos humanos que pode
acontecer tanto de maneira formal quanto informal. Sob tal perspectiva, a musica
corresponderia a som humanamente organizado. Contudo, a musica deve ser abordada
conforme a concepcdo de quem a faz, ou seja, ndo existe um conceito universal do fazer
musical. Neste sentido, embora a relagdo entre tambores e canto seja verbalmente
hierarquizada quando o povo-de-santo afirma que “0 coro ndo canta, apenas responde”,
enquanto que os tambores tocam e 0s solistas “puxam”, ha de ser reforcada a importancia
desse coro de maioria feminina, praticamente indispensavel a todos os momentos do culto.
Em determinados momentos ndo se toca, mas na maioria dos casos se canta, e este sempre
exige resposta. Em relacdo ao repertorio de lansa a questdo da rememoragdo representa
uma das ténicas, principalmente nas cantigas que mencionam Oid Megué, onde mesmo que
o0 sentido literal dos textos das cantigas ndo seja de conhecimento do povo-de-santo diante
de toda sua histdria, esse significado é construido em torno da figura de Mé&e Biu quando
se busca traduzir as cantigas como um pedido de ajuda e de forca de que nos falou seu
Mauricio ou que Oia Megué esta no “Aga 11€”, como a rainha que é, comandando o céu.

H& a constatacdo de que qualquer que seja o conceito musical, este é
culturalmente construido e, nessa construcgdo, as relacfes de género sdo determinantes para
um conjunto de poderes e de ‘ndo poderes’. Blacking (1974) propde também uma analise
musical relacionada aos aspectos extramusicais onde ha interagcdo entre 0 comportamento
musical e as questdes que vao do biolégico — percepcdo aural, ou seja, a apreensao dos

elementos musicais e culturais do individuo num sentido amplo® -, ao cultural,

% Nettl (1983, 189) considera aural a percepgéo global do individuo em relagdo aos elementos que
sdo transmitidos na cultura, seja no ambito musical ou néo.
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reconhecendo que a musica e a comunicacdo musical dependem do dialogo entre esses
diversos fatores para acontecer.

Para entender a constelacdo de elementos que envolvem a musica é importante
relaciond-los a cultura e as concepcdes culturais que atuam delimitando e reforgando
condutas atraves de seus processos de transmissdo que compdem 0 percurso da construcdo
de uma tradicdo®. Cultura aqui deve ser pensada como um conjunto de caracteristicas
préprias de um determinado grupo de individuos que sdo carregadas de simbolismos e
significados. Geertz (1989) defende um conceito de cultura “essencialmente semio6tico” ou
“ciéncia interpretativa, a procura do significado,” onde os diversos significados fossem
interpretados e que as interpretacGes seriam particulares a cada contexto.

O conceito de uma cultura repleta de redes de significagcOes, interpretadas e
analisadas por um olhar guiado por concepcles nativas, nos conduz a relevancia de um
olhar que se langa sobre todas as relacGes possiveis que giram em torno da musica, do
fazer musical, em suas diversas esferas e sdo delineadas pelas singularidades e
diversidades culturais. A tradicdo, por sua vez, representa o alicerce fundamental da
cultura, podendo ser concebida como todo o conjunto de elementos que séo transmitidos de
geracao a geracdo. Estes elementos sdo julgados pelas pessoas que constroem sua cultura,
seus valores como significativos tanto para a manutencdo quanto para a transformacéo dos
mesmos. Leia-se tradicdo como o0 marco, o ponto de partida de uma travessia ou das varias
travessias humanas (culturais), mas que é, sobretudo dindmico. Nesta rede que entrelaca
cultura e tradicdo emerge o género que corresponderia a “forma culturalmente elaborada

que a diferenca sexual toma em cada sociedade e que se manifesta nos papéis e status

* O termo tradicdo no singular ndo deve ser tomado como modelo nico e estatico abrangendo toda
a capacidade de transformacéo e dinamica que a constroi.

246



atribuidos a cada sexo e constitutivos da identidade sexual dos individuos” (Ferreira 1999,
980) e que também constroi a tradigdo e a cultura como um todo.

Ao utilizar a célebre frase “Vive la Differénce”, Nettl (1983, 333) ressalta e
critica uma visdo que foi recorrente durante longo periodo da histéria da Etnomusicologia
e que ainda se faz presente em diversas areas — a concep¢do de homogeneidade cultural e
de género. O autor ressalta que a maioria das pesquisas etnomusicoldgicas ainda concebe
uma escala de valoracdo idéntica as diferentes atuacfes femininas e masculinas. Partiu das
pesquisadoras a iniciativa de visibilizar a mulher, levantando problematicas relacionadas a
ela e seu lugar na sociedade, grupo cultural ou religioso. Na Etnomusicologia as
pesquisadoras vao visibilizar as atuagdes femininas até entdo invisiveis para o olhar dos
pesquisadores homens, considerando sua relacdo com a musica e 0s processos de
transmissdo musical. Continuando, o autor (1983, 334) afirma que na maioria das culturas,
existe uma grande diferenca entre as vidas da mulher e do homem e que existe, portanto,
uma divisao das responsabilidades sociais e de trabalho, atuac¢des distintas que resultam em
repertérios musicais distintos. Nettl (1983, 339) destaca também que as relagdes entre as
diferentes atuacdes podem determinar o estilo musical de uma sociedade e que em varias
sociedades o papel da transmissdo musical é legado as mulheres por essas estarem em
contato mais constante com as criangas. Merriam (1964, 247), por sua vez, reforga o fato
de que as distin¢des que se ddo no ambito musical, conforme o sexo ocorre em todas as

sociedades:

Musica reflete as distingdes sexuais feitas em todas as sociedades,
algumas cancdes sdo reservadas para homens e algumas para mulheres
(. . .). Esta distincdo baseada no sexo é refletida também através da
musica onde 0s grupos sexuais sdo a base de certos aspectos do ritual

247



religioso. (. ..) Entdo musica reflete, e nesse sentido simboliza papéis
masculinos e femininos®.

Sobre a importancia do deslocamento da esfera biologica a subjetividade nos
estudos de género, Dias (2003, 22) ressalta que o género se encontra imerso no ambito do
simbolico, ou seja, as questbes do feminino relacionadas a raca, classe, etnia, religido,
entre outras e atuam na configuracdo das relacdes humanas, sociais e culturais em diversos
niveis:

O sexo biologico que marca todos 0os humanos indistintamente
instala o dado primeiro da identidade humana e se constitui em
atributo inseparavel da historia de cada um. Tornar-se homem ou
mulher, entretanto, € uma aprendizagem realizada na rede social
através dos significados simbdlicos que produzem as
subjetividades (Dias 2003, 28).

Assim como Dias, Kimberlin (1991, 14) afirma que o género interage com
identificadores relacionados com questes de raga, etnicidade, classe, status econdmico,
idade e outras variedades culturais. Partindo de tal pressuposto, é importante reforcar as
relacOes ressaltadas com o universo da Nacdo Xamba. Sua histéria marcada pela presenca
das filhas de lansg, e da atuagdo feminina ser representativa na atualidade, sendo lansé e
Mée Biu as duas grandes referéncias que atuam na construcdo da identidade atual deste

terreiro afro-brasileiro.

A relevancia de uma abordagem etnomusicol6gica de género se da a partir do
pressuposto de que existem determinados elementos que delineiam a trajetéria de uma
cultura, de uma religido, que sdo imprescindiveis a sua construcdo em diversos niveis. Seja

no que se refere a questdes musicais, seja no que se refere as questdes extramusicais, € de

5 « Music reflects the Sex distinctions made in all societies; some songs are reserved for men and
some for women.(...) This distinstion on the basis of Sex is also reflected through music where the Sex
groups themselves are at the basis of certain aspects of religius ritual.(...) Thus music reflects, and in a sense
symbolizes male-female-roles”.
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extrema importancia considerar os diversos aspectos presentes em seu complexo universo.
Dentro do universo musical da nacdo Xamba, a atuacdo das mulheres o repertorio vocal
torna-se o ponto de partida para o fomento de uma compreensdo abrangente de tais
elementos onde questbes de identidade, tradicdo e género encontram-se entrelacadas. A
partir da musica podemos alcancar um olhar que se pretende holistico acerca de questdes
culturalmente estabelecidas, pensando em sua relagdo com a cultura e, por fim, com a
religido. A musica dentro de tal contexto compde elo entre os diversos fatores presentes no
contexto desta nagéo.

H& sem duvida, no Xamba, uma tradicdo voltada para a figura de lansa e de
suas filhas. A historia deste terreiro, como ja foi demonstrado, € marcada por uma atuacéo
de filhas de lansd. Atualmente, embora o babalorixd seja do sexo masculino, seu ori
pertence a Oxum. A filha de Pai Ivo, Adriana Paraiso € tambem, assim como era sua avo,
filha de lansd e sua filha, Cintia Paraiso, herdou da bisavo o orixa Ogum. Estas relacoes
familiares e religiosas denotam a questdo geracional como um fator presente neste terreiro
onde as relagBes consangliineas sdo muito valorizadas e caracterizam sua tradicdo. Em
meio a tal universo, é importante ressaltar mais uma vez o fato de que existe uma maioria
numérica de filhas de lansa.

No universo das religides afro-brasileiras, personalidades de filha-de-santo e de
orixa se confundem. Para a filha (0) o orixa representa um outro que a0 mesmo tempo
representa um delineador de sua prépria identidade ndo so religiosa como individual que
vai ser representado musicalmente através de seu repertério. Por conseguinte, a histéria da
nacdo Xamba € marcada por uma histdria de filhas-de-santo de lansa que em meio a
perseguicdes policiais, a propria condicdo de mulheres sozinhas, negras e pobres, deixaram
uma referéncia de coragem e independéncia feminina. Cardoso (2001, 60) destaca que o

“conjunto cultural” que compde a tradicdo oral estd sobretudo centrado nas lembrancas de
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seus individuos, construindo uma meméoria tanto individual como comunitaria, certamente
pode ser feito o transporte desta afirmacdo para o contexto do que representa as filhas de
lansd no Xamba. Estas sdo atuantes e concebidas como a prépria divindade — todas

guerreiras, como narra o filho-de-santo Cleyton José da Silva (Guitinho):
Profecia de Ifa

As pedras de Ifa falaram: que as margens do Beberibe, que da
areia do Beberibe se ergueria um reino e, este reino seria de Oya e que
ela coroaria uma negra para sentar-se em seu trono e, defender e
preservar por longos anos o seu reino. Esta negra de Sangue nobre a
partir de sua posse receberd a missdo, de prepara todos*-os seus
Jagunjaguns’ ndo para uma _guermra, mas sim, transfonné—bos todos em
combatentes - preservadcres

uma cutiura milenar, que se}am 0s da
GUEA gerdedo daterceiragera;ﬂu da quarta
geracdo e das préxir_n O hia _ geste reinc, que ao
longo da sua nlst_
até entdo, née?seré onqui

Ban® oa®
desacreditados de St
conturbagdo e, ¢
amamentandao, pa

‘.‘-"

ira -agenagéo ainda estario
,_ ﬁemunado momento deste periodo iniciar uma
possivel revolucdo; Jumlo com os da primeira, da segunda da quarta
geragio, para g e'mm que se chamara Xamb4 ndo venha ao chio,

Tos 0S romianos, ou COMO uma enomme

Grupot:u!tural Bongar. 11/ 08/2003
Aniversario de segundo ano do Grupo Bongar.

Guitinho
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6. Conclusdo - A casa Xamba é a casa de Oia:

“Qi4 Ded, boim, boim ulé™?

A partir das varias incursoes realizadas neste trabalho foi possivel perceber que
contemplar o universo musical de lansd, no Xamba, pressupde considerar a triade
inicialmente apresentada, Xamba - lansa - Musica, sendo esta a mola propulsora para a
realizacdo desta pesquisa. E a partir desta triade que todos os elementos se mesclam
compondo complexo Unico e apresentando novos desdobramentos a serem revelados.
Neste contexto, a questdo do género salta aos olhos quando se langa um olhar sobre a
historia deste terreiro: uma historia protagonizada por mulheres.

As diferentes atuacOes religiosas e musicais exercidas por homens e mulheres

foram discutidas considerando a perspectiva de género, atrelada a questdes de raca e de

! Declaracdo de Sandro Paraiso em entrevista realizada em junho de 2004.

Z Cantiga de despedida das lansés. A Gltima cantiga a ser entoada no repertdrio musical dedicado a
este orixa.



classe, visto que Mée Biu além de ser mulher, era negra e pobre. A relevante participacéo
do coro formado por uma maioria feminina, é indispensdvel em qualquer cerimdnia
dedicada aos orixas. Elementos como o registro agudo e a emissdo vocal do coro delineiam
uma forma de cantar essencialmente feminina e, por ser marcante, é também reproduzida
pelos homens. Mesmo nas obrigacdes de Balé, onde a participacdo feminina é vetada, o
coro esta presente — as mulheres ficam a porta do Quarto de Balé para responder aos cantos
puxados pelo babalorixa para lansd de Balé, a rainha dos eguns.

A musica, com fungdes e usos variados, expressa 0s diversos aspectos do ritual
religioso e propicia também a participacdo feminina em relacdo ao universo ritmico, a
priori, exclusivo dos homens. As mulheres nio é vetado o acesso aos tambores,
considerados sagrados, e ao abé, sendo este ultimo o primeiro instrumento que as criangas
e jovens tém contato no processo de aprendizagem musical que ocorre, sobretudo, nas
obrigacgdes. A abertura certamente é decorrente de uma tradicdo de conquistas de espacos
legada por M&e Biu que, inovando, tocava os tambores sagrados. Esta ialorixa, tendo
vivido toda uma histdria de resisténcia religiosa no contexto das persegui¢es aos cultos
afro-brasileiros em Pernambuco, manteve uma postura de resisténcia feminina
conseguindo ocupar lugar de destaque no contexto do xangd pernambucano, universo cuja
predominéncia e prestigio era de maioria de babalorixas. Méae Biu, no entanto, ndo esteve
sozinha nesta jornada de construcdo de uma tradicdo de lideranca feminina. Vérias outras
mulheres a ajudaram e conjuntamente deixaram uma referéncia de forga, coragem e

independéncia. O proprio Pai Ivo?, filho dessa tradicdo de atuacdo feminina, declara:

Minha mae foi inovadora nesse sentido. Minha mae tocava ild. Dona
Laura tocava il0. Fatima, minha prima, tocava ilu. Adriana ja tentou tocar
ili alguma vez, Luana também, Neta também. E uma questio de
formacdo de habito. Eu lembro hé uns vinte, trinta anos atras, a primeira
mulher dirigindo um énibus, passou até na televisdo. A primeira mulher

® Entrevista realizada em junho de 2004.
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comandando a policia. Sdo esses tapetes vermelhos que colocam em
torno da mulher que tiram elas da posi¢do. Se mostrasse como uma coisa
simples, uma coisa qualquer. . . Isso, em vez de ilustrar, dar um maior
destaque, pelo contrario, mostra a queda de braco e causa, por outro lado,
a chamada ciumeira de tirar. Entdo, aqui na nossa casa nunca foi proibido
para uma mulher tocar ild. A qualquer momento que chegar uma mulher
gue tenha uma boa condicédo de tocar, ndo é proibido. Agora, a questdo do
costume € que tira.

Embora a fala de Pai lvo explicita que ndo houve a abertura, mas a conquista de um espaco
feminino, a questdo a meu ver ndo deve ser resumida ao ‘costume’ apenas, mas de que
forma este é construido. E preciso ter consciéncia dos diferentes processos de
aprendizagem e incentivo, entrelacados ao fato de se nascer do sexo masculino ou
feminino na sociedade e, de que no contexto religioso essas diferencas naturalmente
também delineiam suas relagdes, embora haja a presenca dos orixas.

No Xamba as figuras de lansd e Mae Biu se misturam e se complementam,
tornando-se praticamente uma mesma referéncia de conduta pessoal e religiosa. As filhas
de lansd sdo tomadas como guerreiras, independentes, corajosas, arredias assim como a

divindade. O depoimento de Pai Ivo reflete claramente essa concepcéo:

Eu tenho todo respeito por lansd, por que foi quem me criou. Minha mae
separou-se do meu pai desde quando eu nasci. Se eu ndo consegui chegar
a muita coisa, mas 0 que eu consegui ser até agora, que gracas a Deus
tenho que agradecer aos orixas que, para mim, estd de bom tamanho,
devo a lansd e a minha mée.

O olhar, a concepcao de mulher guerreira e independente que se tem sobre Oia e Mée Biu é
também estendida para as demais filhas-de-santo deste terreiro. O préprio Pai Ivo
acrescenta que “Oid € muito feminina no Xamba, pois existem poucos filhos de lansa.
‘Feito’ apenas um.” Suas cantigas, dancas e obrigacgdes, representam um papel importante
na vida social e religiosa da comunidade.

As melodias, os toques, os textos das cantigas e o gestual de lansd compdem

uma “radiografia contextual” que abarca os ambitos musicais e extramusicais. Oia
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guerreira, agil, poderosa e intempestiva € louvada no toque publico com um repertorio
musical constituido de 29 toadas* intimamente atreladas ao contexto. As cantigas sao
marcadas por um canto silabico, com diversas palavras “traduzidas” para o contexto
brasileiro, num misto de ioruba e portugués. Refletem também os processos de adaptacéo e
re-significacdo a partir da presenca de elementos tonais como arpejos, imersos em
estruturas tetraténicas, pentaténicas, hexatonicas, assim como melodias tonais e modais.

O grupo instrumental formado por um trio de ingomes — melé, melé anco e
inhd -, um agogd e um abé, executam os seis toques — EcO, Despedida, Jeje, Adarrum, Sete
por Um e Umbanda — que acompanham todas as toadas. Os ingomes e 0 agogd podem
acrescentar viradas, variagdes e até mesmo simplificar os padrdes ritmicos basicos de 8, 12
e 16 pulsos dos toques, conforme o ogéd que estiver tocando e dentro de pardmetros
musicais e religiosos permitidos. Os diversos elementos musicais constitutivos da musica
dedicada a lansd, no Xamba, apresentam semelhancas tanto com o universo musical Nagd
quanto com o Angola, podendo se estender até o Jeje através da nomenclatura homénima
do toque de tambor e da presenca do vodun Jeje Afrequéte, que é considerado orixa no
Xamba.

A QOia intempestiva pode inesperadamente assumir o comando de sua
cerimbnia e “puxar” novos cantos que sdo aprendidos pelas filhas (o0s)-de-santo e
incorporados ao seu repertério musical’. lansd ou Oié representa uma categoria que
engloba diversas lansas ou Oias que sdo particulares. Duas filhas-de-santo ndo possuem a
mesma Qi4, o que torna o universo religioso individualizado, a0 mesmo tempo

compartilhado em relacdo a categoria desse orixa. Embora existam cantigas que possam

* Estou considerando aqui as cantigas registradas, transcritas e analisadas durante o tempo desta
pesquisa.

® Sandro Paraiso comentou que certa vez uma filha de lansd de nacdo Nago estava ‘incorporada’ e
‘puxou’ uma cantiga desconhecida para os ogds. Neste caso tocaram o Toque da Despedida para
acompanhar, pois é o de maior representatividade em seu repertorio, a segunda opcao seria o Ecd,
considerado o simbolo musical de Oia.
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ser entoadas para todas as lansds, ha outras, individuais, que narram as qualidades
especificas de cada uma das suas faces. A manifestacdo das divindades nos filhos e filhas-
de-santo através dos rituais, propicia a relagao entre 0 mundo real e o0 mundo divino.

A questdo geracional representa um elemento marcante na identidade atual do
Xamba que difere dos demais terreiros afro-brasileiros. Para os xambanianos, herdeiros
diretos de uma atuagdo de filhas de lansd, a familia em termos consanguineos é muito
valorizada, mesmo que recebam com alegria novos adeptos. As rela¢Ges de parentesco sao
importantes e devem ser consideradas para a manutencdo da tradicdo e da sua identidade.
Embora ndo seja regra, é importante considerar que as relagdes com as divindades também
acontecem de forma geracional. Pai Ivo, filho consangiiineo de Mé&e Biu, herdou dela o
orixa Xango0 e a direcdo do I1é Axé Oya Megué. Adriana Paraiso, filha de Pai Ivo e neta de
Mae Biu é também filha de lans&. Cintia Paraiso, filha de Adriana e neta de Pai Ivo herdou
0 Ogum de sua bisavd. Como reforgou Costa (2004a) O terreiro Xambéa ou “xangd de Mae
Biu” como é conhecido em Recife, € uma referéncia na divulgacdo da heranca afro-
brasileira, sendo os filhos e filhas consangliineos os principais herdeiros do axé.

A histéria do Xamba sempre foi marcada pela repressdo policial e, por
conseguinte, pela adocdo de diversos mecanismos de resisténcia através da manutencdo da
tradicdo religiosa e musical. A situacdo ainda se agravava, em relagdo as demais nagoes
afro-brasileiras, por representar uma nagéo diferente, sem o “status” das concebidas como
tradicionais. Com o passar do tempo, a diferenca tornou-se um fator identitario, reforcado
com orgulho por seus adeptos que tém lansd e Mde Biu como suas referéncias de mée e de
lideranca. As duas sdo invocadas nos momentos dificeis e igualmente sdo homenageadas
através das cantigas para lansd em geral e para a lansa especifica da ialorixa, Oia Megué.
Aqui, o divino e o humano se confundem e se complementam permitindo uma relacéo

continua entre o passado, o presente e o futuro que s6 podem ser entendidas através da
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participacdo nos toques e nas obrigacdes, estes inseparaveis do canto e da danca. Sandro
Paraiso sintetiza a importancia de lansd, através da atuacdo de Mée Biu, para a nacao

Xamba da seguinte forma:

Mée Biu foi filha-de-santo de Maria Qid, a precursora do terreiro. Tudo
que ela fazia representava o desejo do orixa expressado através do jogo,
assim como Mae Biu foi regida por lansd. Era ela quem dava as diretrizes
da casa, quem dizia o que devia ser feito e como devia ser feito, chegando
a ter ocasides em que a pessoa de Mae Biu ndo podia fazer e Oia descer
pra fazer. Por isso se resume a tudo a importancia de Oida, por que ela
nunca desamparou a casa Xamba. A casa Xamba é a casa de Oia.
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ANEXOS



1. GLOSSARIO:

ADbé — ver xequeré.

Adarrum - toque de tambor de 8 pulsos do repertorio de lansd. Presente também nos
repertorios de outros orixas, configurando um compartilhamento musical entre lansa e os
demais do pantedo. Termo também utilizado para designar a salva dos tambores ou as
“palmas dos ogds” em algum momento solene como o término do Toque publico, ou para
saudar alguma pessoa ilustre que esteja presente no Toque. Cacciatore (1977) define como
“Toque dos atabaques e agogd, em ritmo acelerado e continuo, visando aniquilar a
resisténcia do orixa a incorporacdo e apressar assim, na inicianda, a “queda no santo”. Do
ioruba “a” — prefixo; “d&” — bater; “run” — aniquilar, destruir.

Agogb — idiofone percutido, de campanula metalica Unica sem badalo, com cabo também
de metal tocado no Xamba com uma vareta de madeira. Segundo Cacciatore (1977) vem do
iorubé e significa ‘sino’. Também chamado ga em outros terreiros (termo de origem ewe).
Difundido em toda extensdo da Africa Negra. Nas linguas de origem banto é chamado
“ngonge”. No portugués ‘gongué’.

Ajunto — termo utilizado para designar o segundo orixa ‘dono da cabeca’ da filha ou filho-

de-santo. Normalmente uma pessoa possui um orixa principal que governa sua vida e em

1 A proposta desse glossario é de reforcar de forma reduzida os significados dos termos presentes no
decorrer da dissertacdo por serem utilizados no Xamba. Ndo houve aqui uma pesquisa aprofundada na
etimologia das palavras, a ndo ser quando encontradas (apenas algumas) em alguns dicionarios de expressdes
afro-brasileiras.
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segundo lugar o ‘ajuntd’ que significa adjunto. No Xambé existem pessoas que possuem até
cinco orixas.

Al - “grande pano branco debaixo do qual sdo conduzidos certos orixas, ou realizadas
certas ceriménias nos terreiros. Do ioruba “ala” — roupa branca (Cacciatote, 1977). No
Xamba Nand néo sai embaixo de Al4& no momento da Saida de lad.

Alvorada - cerimdnia dedicada a lansd, onde sdo cantadas apenas as toadas deste orixa.
Nesta pode haver a presenca de lansd “em terra” através de suas filhas e filho, sendo
também homenageada por outros orixds que fazem a ela suas reveréncias. Acontece pela
manhd no dia da Louvacdo a lansa, 13 de dezembro.

Angola — “regifo do sudoeste da Africa, na costa do Atlantico, habitada por povos do
grupo linguistico bantu, até ha pouco dominio portugués. (Cacciatore, 1977).
Assentamento — morada do orixa. “Coisa, pedra, arvore, simbolo metélico etc. que
representa o orixd” (Cacciatore, 1977). Também corresponde ao lugar reservado para
guardar os objetos sagrados e as pedras que representam 0 orixd. No Xamba os
assentamentos de todos os orixds ficam no Peji, embora cada um possua sua parte
separadamente.

Axé - significa o fundamento da religido afro-brasileira. Também designa as partes do
animal sacrificado para o orix4, conforme o principio do candomblé que o sangue
representa a vida. “Forc¢a dinamica das divindades, poder de realizagdo, vitalidade que se
individualiza em determinados objetos, como plantas, simbolos metalicos, pedras e outros
que constituem segredo e sdo enterrados sob o poste central do terreiro, tornando-se a
seguranca espiritual do mesmo, pois representam todos os orixas. Do ioruba “ase” — ordem,

comando, poder” (Cacciatore, 1977).
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Axé de fala — corresponde ao poder que o orixa adquire de se comunicar verbalmente com
demais filhos e filhas-de-santo.

Axexé - “cerimdnia ritual funebre dos candomblés, quando morre uma pessoa importante
da comunidade religiosa: chefe, filho-de-santo ou ogd. E de origem ioruba e tem a
finalidade de libertar da matéria a alma do morto e envia-la a existéncia genérica de origem,
no mundo espiritual (...) Ndo h& possessao, apenas lansd — que domina os eguns — podera
Babalorixa — designacdo para pai-de-santo. Segundo Verger (1992, 96) significa “pai-em-
santidade” ou “a primeira pessoa na coisa sagrada”.

Balé — nome especifico da lansa que governa os eguns. Segundo Cacciatore (1977) o termo
vem do iorubé “Igbalé — significa quarto secreto”.

Banto — segundo Vivaldo Costa Lima (1976, 21) corresponde a grupo linguistico mais ao
sul da Africa (distinto do jeje e nagd, respectivamente, do Daomé e Nigéria). Cacciatore
(1977) acrescenta que esse grupo compreende milhdes de africanos e quase 300 dialetos
presente em quase dois tercos da Africa Negra, do Camerum (atual Camar@es) até o sul.
Inclui também Angola e Congo, paises de onde veio a maioria dos africanos escravizados
para o Brasil, cujas linguas s@o principalmente o kibundo e kikongo, dentre outras.
Caboclo (a) — entidade de origem indigena cultuada na Jurema. Considerado o ancestral
brasileiro. “Mesti¢o de indio com branco” Do tupi “cad” — mato, folha (Cacciatore, 1977).
Despacho — segundo Cacciatore (1977) significa “oferenda feita a Exu. Com a finalidade
de envia-lo, como mensageiro, aos orixas e de conseguir sua boa vontade para que a
cerimdnia a ser feita ndo seja perturbada. Da mesma forma que “despachar” é o mesmo que

“enviar, mandar embora para o ar livre. Colocar arriar, em lugar determinado pelos orixas
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ou entidades-guias, os restos das oferendas”. Este estd presente tanto no candomblé quanto
na Jurema.

Despedida — toque de tambor de 16 pulsos do repertdrio de lansa. Como 0 nome indica,
esta relacionado ao universo fanebre que este orixa governa.

Ebd - a comida que foi preparada para 0s orixas ou as sobras das obrigacGes. Estas ndo
devem ir pra o lixo, mas para a natureza a depender do orixa se for de rio, do mato ou do

mar. Do ioruba “ebo” — sacrificio ou oferenda a um orixa (Cacciatore, 1977).

Eco —toque de tambor de 12 pulsos especifico de lansa. SO esta presente em seu repertorio.
Considerado o ‘simbolo musical’ deste orixa.

Eguns — os ancestrais, os mortos. Os eguns séo cultuados no universo funebre do Balé do
qual lansé é a rainha. Do ioruba “Eégun” ou “E’gun” — contracdo de “Eglngin” — espirito
reencarnado de um ancestral (Cacciatore, 1977).

Ekede — cargo religioso exercido por filhas-de-santo que ndo ‘incorporam’. Estas cuidam
dos filhos e filhas-de-santo em geral durante o toque publico, para que ndo se machuquem
quando ‘incorporam’ os orixas. Normalmente no Xamba néo se utiliza o termo, salvo raras
excegdes. Cacciatore (1977) apresenta também “ekédi” do ioruba “eké” — esteio, suporte;
“di” — tornar-se. Menciona que nos xangds do nordeste é chamada iaba ou ilais.

Epahei! — saudacdo que se faz a lansd ou Oié. Cada orixa possui a sua saudagao especifica
que é proferida no momento que se inicia seu repertorio ou quando este ‘incorpora’ algum
(@) filho (a)-de-santo.

Ewe — lingua da Africa Ocidental, falada em parte da regifo da antiga Costa do ouro (atual
Gana), Rio Volta, Togo e Daomé (atual Republica do Benin). Compreende varios grupos

dialetais, dentre eles o prdprio ewe e o fon (jeje) (Cacciatore, 1977).
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Filha (0)- de-santo — Como é chamada (0) a pessoa que faz parte do culto e cultua seu
orix4, o dono de seu “ori’. Verger (1992, 96) afirma que significa “pessoa de menor grau na
coisa sagrada”, em relagdo ao babalorixa ou ialorixa.

laba - pessoa responsavel pela organizacdo do terreiro. Geralmente filha-de-santo com
muito tempo de ‘feitura’. No Xamb4 esse termo n&o é utilizado em geral, embora haja o
cargo que é exercido pela prima do Pai-de-santo. Sindnimo de ekede. Do ioruba “iyaagba”
(mae adulta) — matrona, senhora, avé, mulher velha (Cacciatore, 1977).

lalorixa — designacdo para mée-de-santo. Segundo Verger (1992, 96) significa “mée-em-
santidade” ou “a primeira pessoa na coisa sagrada”.

lab — pessoa que € iniciada na religido através de diversas cerimdnias, principalmente o
“obori” e um periodo de reclus&o no terreiro, dentre outras coisas. E um momento de morte
e renascimento. No Xamba a pessoa € iab por sete anos apos sua iniciagéo.

Incorporacéo - um dos termos utilizados pelo povo-de-santo para designar o estado de
transe, ou seja, 0 momento em que a pessoa deixa de ser ela mesma para ser 0 Orixa.
Ingome — membranofone percutido diretamente, de corpo em barril e tampo Unico, tocado
com as mdos. Também chamado de 11 O Xamba utiliza nas ceriménias o trio: inhd, mele-
anco e melé (do grave ao mais agudo) que possuem diferentes fungdes. Cacciatore (1977)
afirma que o termo é de origem banto “ngoma”, significa tambor. A cada ano é feita
cerimonia fechada de renovacgéo dos tambores, é a chamada obrigacéo.

Inquices — divindades dos candomblés angola-congo, de origem banto (Cacciatore, 1977).
I1é — significa casa em ioruba. 11é Axé Oid Megué corresponde a Casa do axé de Oia

Megué, a lansd especifica de Mae Biu, ialorix por mais de quarenta anos do Xamba.
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10 — denominacdo para os tambores cilindricos utilizados no candomblé, além dos
conhecidos atabaques do candomblé Ketu (que possuem formato diferente — conico).
Utilizado também na Jurema. Do iorubd “il0” — qualquer tambor (Cacciatore, 1977).

Jeje- toque de tambor de 12 pulsos, acompanhado por agogd e palmas em 16 pulsos.
Presente no repertorio de lansad é um dos mais rapidos. Também esta presente no repertorio
de Ogum gue na mitologia é o primeiro marido de lansa. O termo designa “dialeto do grupo
dialetal fon da lingua ewe falado por escravos do Daomei (atual Republica do Benin). Do
ioruba — “ajeji” — estrangeiro, estranho, nome que os iorub4, no Daomei, davam aos povos
vizinhos (daomeanos) (Cacciatore, 1977).

Jurema — Também chamada de ‘catimb¢’. Motta (1997, 11) define a Jurema como culto
aos caboclos, mestres e espiritos curadores de origem luso-brasileira e indigena acrescido
posteriormente de entidades africanas, cujo ritual ocorre em torno da bebida de mesmo
nome. No Xamb4 é realizado em espago fisico distinto do que se realiza para 0s orixas,
separando ambos 0s universos de orixas e entidades da Jurema.

Keto — “Também dito Ketu. Antigo reino da Africa Ocidental, cortado em dois pela atual
fronteira Nigéria-Benin”. Do ioruba — “kétu” (Cacciatore, 1977). Carneiro (1951) define
como “subdivisdo dos nagbs de muita importéncia na Bahia”.

Louvacdo a Oia - cerimdnia que consistia até o falecimento de Mae Biu (1993) na
coroacdo da ialorixa, ‘incorporada’ com lansd utilizando sua espada, coroa e trono.
Acontece anualmente, no dia 13 de Dezembro, data da primeira coroacdo realizada por Pai
Rozendo, em 1927, como ritual conclusivo da iniciacdo religiosa da primeira ialorixa da
nacdo Xamba — Maria Oia. Atualmente esta ceriménia representa uma homenagem a lansa

e & Mae Biu através dos canticos para este orixa, mas ninguém senta no trono. O termo
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“louvacao” também é utilizado no sentido geral para os demais orixas, 0 momento em que
s&o louvados, mas s6 a lansa é dedicado um dia de “Louvagao”.

Madrinha — na hierarquia do terreiro esta abaixo do babalorixa e da ialorixa. Madrinha e
padrinho trabalham juntamente com os primeiros na manutencio da casa e do culto. E uma
denominagdo presente na Jurema. Carneiro (1951) define como a “mae-de-santo do
candomblé-de-caboclo” (culto baiano similar & Jurema).

Nacdo — grupo étnico ou religioso. Termo que deve ser concebido em sentido amplo,
teoldgico. As nagdes afro-brasileiras séo similares, contudo, diferem conforme sua origem
africana e seu grupo linguistico. S8o elas: a nagd-ketu (tronco iorubd), Angola (tronco
banto), Jeje (Ewe-jeje).

Nagd — “nome dado no Brasil, ao grupo de escravos sudaneses procedente do pais ioruba.
Também designa a lingua ioruba. Do ewe — “anago” — nome dado pelos daomeanos aos
povos que falavam ioruba, tanto na Nigéria como no Daomé, Togo e arredores e que 0S
franceses chamavam apenas nagd (Cacciatore, 1977).

Obori — 0 mesmo que “dar de comer a cabeca” ou “fazer o santo". Importante cerimonia do
periodo iniciatico que € concluido com a “Saida de lad6”. Também chamado “Bori” — do
ioruba “b6” — alimentar; “ori” — cabe¢a” (Cacciatore, 1977).

Obrigacéao - ritos sacrificiais realizados pelo povo-de-santo aos orixas em agradecimento e
respeito. O ciclo de obriga¢des sempre culmina no toque publico.

Oga - os que tocam os ingomes ou ilGs. E um importante cargo religioso de dominio
masculino. Contudo, nas obrigagdes fechadas ao publico externo as mulheres, se quiserem
podem tocar também. A propria Mae Biu tocava, mas as mulheres, mesmo que toquem n&o

sdo consideradas ogas. No Xamba o ogd ndo tem que ser iniciado na religido, mas
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certamente faz parte da familia-de-santo desde que nasceu. Embora nédo seja frequente, o
0ga pode receber o orixa enquanto toca, neste caso é substituido.

Onikéa — a toada que caracteriza o orixa, seu ‘hino’. Cada divindade possui 0 seu. O onika
de lansd é acompanhado pelo toque Ecd. E executado apenas no dia especifico do toque
dedicado ao orixa, momento em que todos se ajoelham em sinal de respeito. O momento do
onika representa 0 momento da Louvagio, em que o0 santo é especialmente reverenciado E
executado sempre no término do toque publico, ap6s a ‘volta dos tambores’, para
homenageé-los. Contudo, esse momento € apenas instrumental, ndo se canta.

Ori —o guardido da “cabega”, mas também é concebido como a propria cabega, a “forca
vital”, ou seja, simboliza um indicador do estado geral de vitalidade ou vulnerabilidade da
pessoa e, “fortalecer o ori” € 0 mesmo que fortalecer a vitalidade de uma pessoa (Carvalho
e Segato 1992, 21).

Orikis - forma de saudac&o, louvacao aos Orixas, segundo Verger (1999, 405) corresponde
a exaltacdo do poder, fatos, proezas do ancestral divinizado. No Xamba esses orikis ndo
estdo presentes. Contudo, optei citar os de lansa que narram sua atuacéo e personalidade.
Orixas — divindades de origem ioruba que se relacionam com as forgas da natureza. lansé,
por exemplo, € a rainha dos ventos e das tempestades. O pantedo do Xamba é composto por
14 orixas que sdo cultuados e possuem filhas (0s)-de-santo (ver tabela da pag. 123, no
capitulo 4).

Otéa - pedra onde é fixada através de uma ceriménia ritual a morada do orixa, ou seja, seu
axé constituindo o seu assentamento. Cada orixa possui 0 seu que vai depender de seu
elemento especifico da natureza, se é do mar, do rio, do mato, etc. Do ioruba “ota” — bala

(antigamente eram de pedra) Ou contracdo de “okuta” — pedra (Cacciatore, 1977).
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Otobalé - saudacdo realizada pela (o) filha(o)-de-santo quando ‘incorporada’ com seu
orixa para demais orixas e pessoas importantes da Casa. Os orixas masculinos deitam-se de
brucos no chdo aos pes daquela (e) reverenciada (0). Os orixas femininos deitam-se
primeiro de um lado, depois de outro aos pés daquela (e) reverenciada (0) em sinal de
respeito. Cacciatore (1977) apresenta um verbete correspondente “adobalé” — que significa
“0 mesmo que adubalé e dobalé. Do ioruba: “a” — prefixo; “dobalé”- ato de se estender no
solo”.

Padrinho — ao lado da madrinha trabalha juntamente com o babalorixa e ialorixd na
manutencdo da Casa e do culto Xamba. Designacao presente também na Jurema. Segundo
Carneiro (1951) seria 0 “pai-de-santo do candomblé-de-caboclo”.

Peji — quarto sagrado onde ficam as moradas dos orixas, seus objetos sagrados e onde séo
realizados os sacrificios em sua homenagem.

Povo-de-santo — todo o conjunto constituido por filhas e filhos-de-santo do terreiro abaixo
da hierarquia. Todos se consideram uma familia, sendo o babalorixa e ialorixa pai e mae,
padrinho e madrinha e filhos e filhas se chamam de irmas e irmaos-de-santo.

Quarto de Balé — espécie de ‘peji’ dos eguns. E o quarto sagrado, situado fora do terreiro,
onde sdo cultuados os eguns e ‘despachados’ os objetos sagrados das filhas (0s)-de-santo
que faleceram. Do ioruba “igbale” — quarto secreto (Cacciatore, 1977).

Saida de lab — momento em que a (o) lad literalmente sai do peji para ser recebido pelo
povo-de-santo, apos a primeira semana de reclusdo no terreiro para sua iniciacao, ja tendo
feito o obori.

Sete por Um - toque de tambor de 12 pulsos do repertorio de lansd. Acompanha

principalmente as cantigas de Balé.
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Sineta de Orixala — pequeno sino que pertence ao pai dos orixas. Utilizado para induzir o
transe, ou “chamar o orixa a terra”. Acompanha as cantigas deste orixa. Cacciatore (1977)
define como “adja”, do ioruba “aaja” — tipo de chocalho usado em ceriménias rituais (de
“ja”- bater).

Toque —além de designar o ritmo executado pelo grupo ritmico (tambores, abé e agog0),
designa também a comemoracdo do final do ciclo de oferendas (as obrigacdes), além da
expectativa da presenca do orixa. Esse momento € de total comunhdo onde a comunidade
de individuos estabelece contato com a comunidade de divindades. Também chamado de
‘festa’.

Toque de Balé — toque para lansa de Balé, a rainha dos eguns. Representa uma cerimonia
funebre, na qual a obrigacdo que a antecede s6 os homens participam. As mulheres ficam a
porta do Quarto de Balé, ‘respondendo’ aos cantos ‘puxados’ pelo babalorixa. No Xamba
acontece no dia 27 de janeiro, dia em que Mae Biu morreu.

Umbanda - toque de tambor de 8 pulsos do repertério de lansd. Acompanha apenas a
toada da lansd de Mé&e Biu. Representa um compartilhamento musical com o universo da
Jurema, pois é caracteristico deste repertorio. Possui andamento rapido e € considerado um
‘samba’ (0 padrdo de 8 pulsos pode ser pensado como binario também, caracteristico desse
género musical). O termo designa também a religido formada no Brasil que cultua alguns
dos orixas do candomblé e segue também a doutrina espirita de Alan Kardec (Cacciatore,
1977).

Volta dos tambores - apds cantar para lemanja e Orixala (os Gltimos do pantedo), o trio de
ingomes é carregado pelos filhos-de-santo enquanto os ogés continuam tocando-os a fim de
dar, literalmente, trés voltas no saldo. Apos as trés voltas retornam aos seus lugares de

origem. Ha uma cantiga especifica para esse momento onde todos os orixas sdo citados.
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Vodun- Também chamado “vodu”. Divindade Jeje correspondente ao orixa do Nagd do
ewe — “vodu” (Cacciatore, 1977).

Xambé — nacdo afro-brasileira que foi levada a Pernambuco por Athur Rozendo Pereira, de
Alagoas na década de 20, no contexto das perseguicdes policiais aos cultos afro-brasileiros.
Possui relacdes com a nacdo Nag0, dentre diversos elementos, através de seu pantedo de
orixas e de suas cantigas em ioruba; a nacdo Angola, atraves de seu toque de tambor
Umbanda, pertencente ao culto da jurema e o nome de seus tambores, ingomes; por fim,
aparentemente a nacéo jeje, com a presenga do vodun Afrequéte (ver pag. 132, cap. 5).
Xangbd - Motta (1997, 16) define xangd como culto aos orixas que correspondem a
divindades iorubas e que no Brasil sdo sincretizadas com santos cat6licos. O Xamba
pertence ao universo do xang6 pernambucano.

Xequeré — também chamado de abé. Idiofone feito de uma cabaca grande envolvida por
contas presas em corddes, chamadas de “ave-maria”, que séo friccionadas para a producao
do som. Do ioruba “sekere”, significa cabaca (Cacciatore, 1977).

Xere — idiofone de metal com sementes em seu interior. Pertence ao orixa Xangd. Utilizado
para induzir o transe, ou “chamar o orixa a terra”. Do iorubad “sérée Songo” — cabaca
chocalho, de pescoco longo que anuncia Xangd (Cacciatore, 1977).

Xuxu - cumprimento aos tambores, e a hierarquia do terreiro composta pelo ao pai e mae-
de-santo, padrinho e madrinha. O xuxu é realizado também entre as pessoas que possuem o
mesmo tempo de feitura. Sinal de respeito, tanto em relacdo aos tambores que “trazem 0s
orixas a terra”, a hierarquia do terreiro e ao préximo, aqueles que compartilham mesmo

tempo na religido.
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2. TEXTOS DAS CANTIGAS

2.1. Afunelé adé? 175

Afunelé adé, afunelé
Afunelé adé, afunelé

O I’0ia Minibu
Oniké sejo
Afunelé adé

(12 vez solista, 22 coro)

Oia Egunitd (ou Ogunitd)
Oia Egunitd Oia

(solista)

Oia Egunitd (ou Ogunitd)
Oié Egunitd Oia

(coro)

2.2. Anda, anda Oia de Umbanda 168

Anda, anda
Oia de Umbanda Onipoqué
Anda, anda
Oia de Umbanda Onipoqué, Oia

(12 vez solista, 22 vez coro)

2 Todas as cantigas foram transcritas sob a superviséo de Sandro Paraiso. N&o existe uma Unica
forma de cantéa-las. E comum que o povo-de-santo acrescente variantes ou mude alguma prondncia.
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2.3. Eaguereiléd 173
E agueré ilé 6
Gueré ié, gueré ié
Oromi xequé

E agueré ilé 6
Gara, gara

Omenin Doum
Gueré ilé 6

Guerégué axé bareld

(18 vez solista, 22 vez coro)

2.4. E apalajo 198

E apalajo agb inha,
Ago0 inh&, inha

Apalajé ag0 inha,
Ago0 inh4, inha

(12 vez solista, 22 vez coro)
E um log,
(solo)
E um loéia
(coro)
E um loé,
(solo)
E um loéia

(coro)
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2.5. Emidebd Cilé 160

I?midebc“) cilé
Emideho cilé

(solista)

,EaI’Oié
Eal’'Oidé

(coro)

2.6. Eracom fé 195
Era com fé
(solista)
E I’Oia
(coro)
Alab4, alaba bapiré

(12 vez solista, 22 vez coro)

2.7. Faracom fa 190
Fara com f4
114 dula
Que pero I’Oia
(12 vez solista, 22 vez coro)
E maré com fa
(solista)
AI’Oia
(coro)
O Gigandé, 6 Giga

(18 vez solista, 22 vez coro)
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2.8. lansa coroou
Texto 1:

Er’'um I’Oia ara unfa
lansa coroou

(12 vez solista, 22 vez coro)

Texto 2:

Er’'um I’0Oié axé nifim
lansd é um I’Oia

(12 vez solista, 22 vez coro)

2.9. lansa e baia

lansg, lansd e baia
O I’0Oia lansa e baia

(12 vez solista, 22 vez coro)

2.10. Lauré Guangua
Laura Guangua,
Laura Guangua
lans& de Balé é Guangua,
Lauré é Guangua
(18 vez solista, 22 vez coro)
O que penajd
(solista)
O que penajod, Oia

(coro)
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2.11. Mambaloé, mambaloia

Mambaloé, mambaloia
Mambaloé, mambaloia

Baira com dedé é maroia,
Maroiaba
Oia Messa bamio
Olé dind
O birissa bad

(18 vez solista, 22 vez coro)

2.12. O jamito

O jamitd ita I"Oi4,
O jamitb e I’Oia 6

(solista)

_Egunitaela é
O jamit6 ita I’Oia

(coro)

2.13. O I’0ia Bendica num Agadé

O I'Oia Bendica num Agadé
O I’Oia Bendica num Agadé

(solista)

) Num areisso,
O I’Oia Bendica num Agadé

(coro)
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2.14. Oia Bainha Balaxo

Oiéa Bainha Balax6
Muricd, murica é

Oia Bainha Balaxo
Murica, murica é

(12 vez solista, 22 vez coro)

2.15. Oia Bareld

Oiéa Barelo
Oiéa Barelo

Oia Bareld
Oia Megué Barel6
Eu juro pelo pé,
Eu juro pelo xé
Oia Bareld,
Oié Jauna Bareld

(12 vez solista, 22 vez coro)

2.16. Oia Carar6

Oiéa Carar6 Dioda
Oiéa Carar6 Dioda

Oia Oia Messé bad
(12 vez solista, 22 vez coro)

2.17. Oia de Malé

Oia de Malé a teim
O glé na, gué na
1€, ié ta numa bé laira
T4a numa bé, td numa bé laira
O gué ng, gué na

(18 vez solista, 22 vez coro)
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2.18. Oia Dé Mamparid

Oia Dé Mampari6
Oia Messé oro é de jangolo
Oia D4 guiri Pamp,
Oia Da guiri Pampa
Oia Dé, orixa de Pampa

(12 vez solista, 22 vez coro)

2.19. Oia Denina

Oia Denina,
Denina Dinef6

Oiéa Denina Dinefo
lanséd é Dinefé, Oia

(12 vez solista, 22 vez coro)

2.20. Oia Ded boim ulo
Oia Deb hoim, boim, boim ulé

(18 vez solista, 22 vez coro)

2.21. Oia é do mal

0Oi4, Oia é do mal ata
QOi4, Oia é do mal aé

(12 vez solista, 22 vez coro)

2.22. Oia Gambed
0i4, Oia Gambed
0Oi4a, Oia Gambebd
Oia Messg, lansd Giga
Oia é um Gambebd

(12 vez solista, 22 vez coro)
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2.23. OiaLadé

Oia Ladé indenideua
Oia Ladé indenideua

0ia, Oia Messa
Oi4 Ladé indenideua

(12 vez solista, 22 vez coro)

2.24. Oia Laincé

Oia, Oié Laincé,
Laincé parana

Oia, Oia Laincé,
Laincé parana

(18 vez solista, 22 vez coro)

2.25. Oia Megué num Agailé

Oi4, Oia aé
Oia Megué num Agailé

Oi4, Oia aé
Oia Megué num Agailé Oia

(18 vez solista, 22 vez coro)

2.26. Oia Megué numa batalha
E Oia Megué numa batalha
(solista)
Laé, laé, laé, laé

(22 vez coro)
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2.27. Oia Messa Pampa

Oia Messa Pampa
Oia gambelé meranco

Ai0, aib acaja dundum
Magambelé merancé falaja

(12 vez solista, 22 vez coro)

2.28. Onika

Num areib0 axé,
Numa reibd axé

Oia, Oia Megué
Num areib6 axé

(18 vez solista, 22 vez coro)

2.29. Sobomi sob6
Sobomi sobd
(solista)
Oia Carab
(coro)
Sobomi sobomi
(solista)
Oia Carab

(coro)
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3.CD

Gravagdo em mini-disc realizada no Toque de lansd da nagdo Xamba em 19 de dezembro
de 2004:

Ogéds que se revezaram nos tambores, agogb e abé: Sandro Paraiso, Washington Luis
Souza, “Memé” (Moiséis Francisco da Silva), “Guitinho” (Cleyton José da Silva) e
“Mamado”(Edilson Luis Lourenco da Silva).

Solistas: Pai Ivo, Sandro Paraiso e Ailton Paraiso.

10. (pag.171)

Mambaloé, mambaloia

Faixa/ Pag.’ Cantiga Solista
01. (p4g. 156) Louvacéo - Ecé Instrumental
02. (pag. 158) Louvacdo — Num areibd axé
03. (pag. 160) Emidebd Cilé
04. (pag. 202) O I’0Oi4 Bendica
05. (pag.190) Fard com fa
06. Oi4 Gambed
(pég. 174, 198 e Apalajod Pai Ivo
175) Afunelé adé
07 (pag. 193). Lauré Guangua
08. (pag.201) Oia Ladé
09. (pag. 200) Oia Denina

(péag. 185 e 203)

Oia Bainha Balaxo

15. (pag.188)

Oia Dé Maparib

11. (pag.63) Oia Megué numa bhatalha
12. (p4g.192) Oi4 Laincé Ailton Paraiso
13. (pag. 65) Oia Megué num Agailé

14. Oi4 Bareld

Sandro Paraiso

16. (p4g.172) Oi4 de Malé
17. (pag.194) Sobomi sobh6
18. (p4g.197) lansd e baia
19. (pag.173) E agueré

20. (pag. 189) Era um I’Oia

21. (pag.168)

Anda, anda Oia de Umbanda

22. (pag.169)

Oia Messa Pampa

23. (pag.170)

Oia Carar6®

24. (pag.162)

Oia Deb boim uld

Pai Ivo

% pagina do corpo do texto onde se encontra a transcrigdo da cantiga.

* Importante observar que o babalorix4 é interrompido por uma filha-de-santo incorporada com lansa
que pede sua cantiga.
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