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RESUMO

Esse trabalho esta centrado nas musicas ritualisticas cantadas no culto da Jurema, com-
preendendo o processo de transmissdo e a importancia do canto para a preservagao e
difusdo da religido. Trouxe a Jurema Sagrada por ser considerada uma religido afro-
indigena com bastante presenga na Paraiba. A partir de pesquisa bibliografica e depoi-
mentos colhidos de juremeiros praticantes em Jodo Pessoa, esse trabalho delineia a
histéria da religido no Estado da Paraiba, métodos e praticas, bem como estruturas e
formas de algumas cantigas tomadas como estudo de caso.

Palavras-chave: jurema; cultos afro-indigenas; musica ritualistica; canto; musica tradi-

cional brasileira.



ABSTRACT

This work is centered on ritualistic songs performed in the cult of Jurema, understan-
ding the transmission process and the importance of singing for the preservation and
dissemination of the religion. I brought the Jurema Sagrada because it is considered an
Afro-indigenous religion with a large presence in Paraiba. Based on bibliographical re-
search and testimonies collected from practicing juremeiros, this work outlines the his-
tory of religion in the State of Paraiba, methods and practices, as well as structures and
forms of some songs taken as study cases.

Keywords: jurema; afro-indigenous cults; ritual music; singing; Brazilian traditional

music.
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1. INTRODUCAO

A Jurema ¢ uma arvore cujas raizes e as cascas sao utilizadas para a fabricagao
de uma bebida que ¢ servida em reunides especiais, cuja finalidade ¢ se conectar com a
ancestralidade e o mundo espiritual. O catimbd de jurema ¢ um culto afro-amerindio no
qual se cultua os mestres e os caboclos. Os mestres foram pessoas do catimbo ja faleci-
das que dedicaram sua vida em boas obras através da Jurema Sagrada, e os caboclos sdo
espiritos ancestrais de guerreiros indigenas e pajés.

O culto da Jurema Sagrada ¢ realizado nos chamados Il€s — palavra em ioruba
que significa casa —, e 14 sdo executados os pontos que também sdo denominados de to-
adas ou cantigas, que servem como comunica¢ao com 0s guias espirituais.

O Catimb¢ da Jurema, como também ¢ conhecido este culto, € uma expressao
religiosa e cultural de singular e grande importancia para o Brasil, e sobremaneira no
Nordeste e na Paraiba, para a formagao do seu povo, sua cultura e sua historia.

A oralidade sobre a qual se desenvolvem as tradicdes da jurema sagrada ¢ de
fundamental importancia para o povo afro-amerindio, que se revela como fator de res-
gate e manutencao da memoria e sua resisténcia. Neste universo, destacam-se as canti-
gas e suas manifestagdes.

Esta pratica religiosa carece de mais atengdo por parte da sociedade e dos aca-
démicos. Por muito tempo o acesso ao conhecimento, a cultura, a histéria dos negros e
dos indigenas foi silenciado e invisibilizado. A este proposito, em 2008, foi alterado o
curriculo escolar oficial da rede de ensino, através da lei 9.394 de 20 de dezembro de
1996 das Diretrizes e Bases da Educa¢do Nacional, para que fosse contemplado nio so
o estudo da histdria e cultura afro-brasileira, mas a indigena também. Entdo comegou a
vigorar no territorio nacional a lei (11.645/08) que determina o ensino das influéncias
africanas, europeias e, sobretudo indigenas em todas as escolas brasileiras, para ser am-
plamente acessivel o conhecimento da nossa historia, que por muito tempo ficou enco-
berta e que era repassada timidamente as outras geragdes pelas tradi¢cdes orais.

Considerando a area dos estudos musicais € a importancia deste tema, eu me



10

propus como objetivo geral, compreender o processo de transmissdo dos pontos canta-
dos nos cultos da jurema, descrevendo as formas de aprendizagens, e a importancia dos
cantos para preservagdo e difusdo dessa manifestagdo. Para cumprimento de tal objeti-
vo, se faz necessario uma especial atencdo sobre alguns objetivos especificos que vao
contribuir na construg¢ao/consolidacao sobre nosso estudo, tais como a. Verificar as ori-
gens, conceitos ¢ fundamentos da Jurema Sagrada; b. Discutir a importancia da musica
para preservagdo da religido; c. Analisar a forma de transmissdes na Jurema; d. Discor-
rer sobre a estrutura dos cantos.

O interesse pelo tema se deu pelo meu entusiasmo por musica sacra ¢ também
pelo interesse em saber como funciona a transmissao do canto nas religides de matrizes
africanas. Outro motivo foi a busca para um conhecimento complementar sobre a voz
cantada que nao fosse orientado por padrdes coloniais. Vale apontar que nao me deparei
com essa tematica na graduacdo em canto popular, haja visto que o ensino musical uni-
versitario no Brasil tende a dar énfase exclusiva, ou quase, a musica de origem europeia.

Nesta condicao, ¢ compreensivel a decisdo pelo estudo sobre a Jurema Sagrada,
por se tratar de uma religiosidade ancestral que mantém a identidade étnica e fortalece
os elementos culturais ndo coloniais.

Para realizar esses objetivos, eu desenvolvi o trabalho em duas dimensoes — teo-
rica e empirica. Na primeira, através de uma revisao da literatura/pesquisa bibliografica
sobre a tematica abordada onde busca conhecer e aprofundar estudos a partir da contri-
buicao de pesquisadores/autores que trataram do tema em trabalhos relacionados e, con-
jugada a pesquisa tedrica, um acompanhamento (in loco) da musica e de rituais na Ju-
rema Sagrada, a partir das observagdes das cantigas e percep¢do da sua importancia na
comunidade participante.

Com esta perspectiva o trabalho, além de registrar a riqueza e beleza dos cantos
da Jurema, contribuindo para a preservacao desta expressdo religiosa e cultural, pode
subsidiar estudos a serem realizados sobre essa tematica.

Pelo exposto e com a compreensao da forma mais adequada de apresentagdo do

trabalho, ele estd organizado como segue.
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No Capitulo 1, esta disposta a discussao sobre a Jurema Sagrada: o que é
e como, enquanto expressao cultural e da religiosidade de um povo, resiste mantendo
suas crencgas e suas expressoes culturais.

No Capitulo 2, ¢ realizada a abordagem da musica em si, sua fun¢do, os
procedimentos de transmissao, e as praticas. Duas cantigas foram escolhidas como estu-
dos de casos, as quais foram analisadas nos aspectos formais e melddicos, assim como
sua relacdo com as letras. Para evidenciar a estrutura das melodias, recorri a Teoria dos
Contornos, pelo fato que a mesma permite apreciar os desenhos melodicos sem precisar
recorrer a uma fixagdo de alturas nem tonalidade predeterminada, fixa¢des estas que ndo
refleteriam a realidade das praticas.

A pesquisa, com seus resultados aqui consolidados e expostos, ¢ de fun-
damental importancia em minha formag¢do. Oxal4 possa também contribuir a quem te-
nha interesse pela riqueza destas manifestacdes religiosas e culturais que, de tao fortes,

atravessam séculos.
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2. DAS RAIZES A RELIGIAO
2.1 Jurema - A planta

A Jurema ¢ uma arvore que floresce na caatinga e agreste do Nordeste. Esta ar-
vore resistente, mostra-se forte e vivaz mesmo em dificeis condi¢des naturais, como em
longas estiagens. Pertence a familia das leguminosas — o nome cientifico ¢ mimosa hos-

tilis. Existem varias espécies —como € o caso da jurema preta e da branca.

Figura 1 - Jurema branca

Fonte: https:/pt.wikipedia.org/wiki/Jurema (%C3%Alrvore)

Figura 2 - Jurema preta


https://pt.wikipedia.org/wiki/Jurema_(%2525C3%2525A1rvore)
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Fonte: https://kosmickombi.com.br/sementes-jurema-preta-arvore

De acordo com Drumond (2010), “a jurema preta ¢ uma arvore de pequeno por-
te que chega a crescer 7 metros de altura. O caule ¢ revestido de espinhos esparsos nas
partes mais novas, mas podem ser encontradas plantas adultas sem espinhos” (cf. agén-

cia.cnpia.embrapa.br). Destaque-se que os cultos se ddo em torno da jurema preta, pois,

A chamada jurema preta se da pela capacidade que esta espécie tem de
fazer bem e o mal, estando associada aos mestres. Por outro lado,
acredito que as propriedades bioquimicas dessa planta também sejam
um fator de destaque em relagdo as demais espécies. E de parte de
suas raizes e tronco que sdo feitos os vinhos de jurema para serem
bebidos pelos adeptos, os quais acreditam no poder curador e mistico
da planta, pois esta proporciona visdes ¢ sonhos de outro mundo
(SANTIAGO, 2008, p. 5).

Melo em suas pesquisas, ressalta que “a jurema considerada magica pelos catimbo-
zeiros de Alhandra era a preta. A jurema branca foi apresentada devido a falta de discer-
nimento dos praticantes em identificar as variedades da planta, ou dificuldade de encon-
trar o outro tipo, que era guardada com muito ciime pelos mestres” (MELO, 2011, P.
29).

Do tronco da casca e de suas raizes ¢ produzida uma bebida considerada sagrada,

cuja ingestdo, segundo seus usuarios, pode levar ao mundo espiritual, assim possibili-


https://kosmickombi.com.br/sementes-jurema-preta-arvore

14

tando o contato com os seres desencarnados que habitam aquele outro mundo. A bebida
sagrada, a defumagao do cachimbo, a possessao de entidades como mestres e caboclos

tem o objetivo de promover o bem fisico e espiritual.

(...) todo sentido deste culto esta relacionado a arvore da Jurema. Tudo
que se deve fazer é, primeiramente, em nome de Deus, e claro, da Ju-
rema. Que a Jurema transmite forga (...) A Jurema ¢é uma arvore sagra-
da porque todas as entidades tém que ser, quando se ¢ passado, quan-
do ¢ matéria que passa a espirito, vai para essa arvore [...] permane-
cendo por 7 (sete) anos ao pé desta arvore, chamando Jurema, adqui-
rindo sua ciéncia (BARROS apud SANTIAGO, 2008, p. 4).

De acordo com Assuncao apud SILVA Jr, existe uma concepgao que

A planta “jurema” é possuidora de seres dotados de um “espirito” pro-
prio, com a capacidade de comunicagdo e intervencao sobre os “pro-
blemas” que afligem os individuos. Além
dessa concepgdo, € visivel [...] a combinag¢do de um conjunto de sim-
bolos trazidos do catolicismo popular e da cultura africana, traduzidos
nos elementos simbolicos das imagens de santos catolicos, oragdes,
btizios, melodias, maracas, flores, bebidas e na presenca dos “espiri-
tos” de indios, caboclos e mestres (SILVA Jr, 2010, p. 4).

2.2 Jurema — A religido com seus fundamentos e elementos
A Jurema Sagrada ¢ uma religido afro-indigena, mas embora exista essa afirma-
¢do, ndo podemos deixar de reconhecer que ela também ¢ uma religido hibrida, por tra-

zer aspectos indigenas e africanos.

Ainda no século XVI, quando da conquista e exploragdo do territorio
brasileiro pelos lusitanos, cronistas de diversos paises notificaram a
existéncia de cultos com carater religioso praticados pelos silvicolas
do Brasil, envolvendo dangas, adornos com penas € uma espécie de
transe, “possessdo” durante os rituais ainda na metade do mesmo sé-
culo, com a chegada dos escravos (sic) trazidos do continente africa-
no, puderam os cronistas observar uma aproximacao destes com o0s
autdctones brasileiros, inclusive em certas confluéncias de rituais reli-
giosos, no que se refere a dangas e transes. Nos chamaremos aqui de
inicio da hibridagdo religiosa no Brasil colonia (LIMA, 2011, p. 44).

Um dos fundamentos da religido se da pela comunicagdo com seres espirituais.

O culto fundamenta-se na possessdo de espirito sobre o corpo do mé-
dium. Este, enquanto suporte a descida das entidades, ¢ também de-
nominado matéria ou cavalo (o termo cavalo designando a pessoa que
recebe uma determinada entidade deriva de cultos de matriz africana).
Para designar o processo de incorporagdo, empregam, entre outros, 0s
verbos manifestar, atuar, receber ou espiritar (SALLES, 2011, p. 100).
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A Jurema Sagrada pode ser assim definida: “Um culto afro-indigena que possui
na bebida sagrada de nome homdnimo e na fumaga ‘Xamanica’ o que o povo-de-santo
chama de ciéncia que cura os males do corpo e da alma” (ROSA, 2009, p. 9).

O principio ancestral do xamanismo esté ligado ao uso da forca da cura e sabe-
doria da natureza. Essa “tradi¢do xamanica guarda um conjunto de valores e formas,
cuja existéncia data para mais de 40 mil anos, sendo utilizada em todas as sociedades
primitivas em diferentes partes do mundo, com relevantes semelhangas entre si e

sdo praticadas até os dias de hoje” (CASTRO e CUNHA et.al , 2020, p. 109).

O xamanismo remete aos povos asiaticos da Sibéria e refere-se as pra-
ticas religiosas e magicas desenvolvidas pelo xama, pajé, sacerdote ou
feiticeiro, ao redor do mundo [...] O termo xama refere-se a uma pes-
soa que atende as demandas espirituais, psicologicas e fisicas de uma
comunidade (CAMARA NETO, 2016, p. 40-41).

Chama-se a atencdo nesse aspecto sobre a comunicacdo que existe entre o hu-
mano ¢ o sagrado, onde sdo os xamas que ficam responsaveis por essa comunicacao en-
tre o plano terreno e plano divino, e cuja arvore da jurema representa tdo bem
a visdo. “Com suas raizes mergulhadas no solo e os seus galhos se elevando aos céus,
a arvore ¢ consideradasimbolo das relagdes entre o céu e a terra, tendo por isso o sentido
de Centro” (SALLES, 2010, p. 116).

Os devotos da Jurema podem também ser chamados de “Povo de Santo” que
“¢ a terminologia utilizada popularmente nos terreiros de Candomblé e na cidade de
Salvador para designar o grupo de iniciados que compdem a “familia de santo”, enfati-
zando as relagdes de “parentesco de santo” decorrentes da sua relagdo religiosa” (MATA
FILHO, 2009, p. 2).

Neste sentido, a Jurema Sagrada se pauta em eventos religiosos baseados em
uma tradicao negra e indigena. Através de seus rituais, busca ndo apenas trazer bem-es-
tar fisico, mas também espiritual. Assim Rosa (2009, p.2 apud MOTTA, 1997, p.11)
refor¢a a definicdo acerca da Jurema Sagrada: “A Jurema Sagrada representa um culto
aos caboclos, mestres e espiritos curadores de origem luso-brasileira e indigena, acres-
cido posteriormente de entidades africanas da macumba”. Salles define o culto da Jure-
ma como “um complexo semidtico, fundamentado no culto aos mestres, caboclos e reis,

cuja origem remonta aos povos indigenas nordestinos” (2004, p.101)
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Caboclos “sdo espiritos dos antigos povos indigenas brasileiros”. (MELO, 2011,
p. 86) Ja para Salles, “a sua origem ¢ desconhecida, e, na maioria das vezes, se apresen-
tam como entidades ndo individualizadas, sendo identificadas pelos nomes de sua fa-
lange ou tribo. Poucos sdo os caboclos que se comunicam verbalmente, o que os torna
ainda mais enigmaticos.” (SALLES, 2010, p. 122). “Os caboclos por sua vez quando
incorporam, apresentam-se com a voz branda, firmeza e sobriedade, remetem aos pri-
meiros habitantes do continente amerindio [...]” (FERREIRA, 2011, p. 36).

“Mestres sao os espiritos de catimbozeiros renomados, alguns de origem conhe-
cida, como Maria do Acais, Zezinho do Acais e mestre Cesario. Nos terreiros de Alhan-
dra, essas entidades ocupam uma posi¢ao central”. (SALLES, 2010, p. 123). “Na cren-
ca dos juremeiros, acredita-se que ao morrerem esses mestres receberam a incumbéncia
de voltarem a terra facilitados pela incorporacdo em médiuns para darem continuidade a
sua tarefa”. (FERREIRA, 2011, p. 51).

Existem tragcos que sao muito caracteristicos nos mestres.

Os mestres geralmente quando incorporados apresentam-se como en-
gracados, brincalhdes, alguns fazem questdo de portar uma garrafa de
bebida, tomam vinho, cachaga, alguns mesmo tem um modo de beber,
geralmente fumam, ou um cachimbo (conhecido por pito) ou o cigarro
(conhecido por branco), essa terminologia pode variar conforme a lo-
calidade (FERREIRA, 2011, p. 52).

Salles (2010) define e exemplifica que os Reis foram lideres como ¢ o caso
de Canidé, que “foi lider indigena na chamada Guerra dos Barbaros, sendo considerado
pelos luso-brasileiros como Rei dos Jandui. Morreu no aldeamento de Guarairas, Rio

Grande do Norte, em 1699” (SALLES, 2010, p. 128).

2.3. Areligido e o seu fortalecimento

Por muitos anos, a religido sofreu persegui¢cdo tanto da forga policial como da
Igreja Catolica que detinha poder de influéncia junto ao Estado e que de certa forma fa-
zia frente para que as religides de matrizes africanas e afro-amerindias ndo se fortale-

cessem nem se estabelecessem.

O Cédigo Criminal do Império do Brasil, editado em 16 de dezembro
de 1830, deu prosseguimento, dentre seus 312 artigos a uma legisla-
¢do racista, excludente. Em seu artigo 276, “punia a celebragdo, pro-
paganda ou culto de confissdo religiosa que ndo fosse a oficial”. Ja o
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Cddigo Penal Republicano, editado em 11 de outubro de 1890, vigo-
rou mesmo antes da primeira constitui¢do republicana, datada de 24
de fevereiro de 1891. Este por sua vez, teve carater extremamente re-
pressivo a cultura do povo negro, criminalizando e punindo a capoei-
ragem (art. 402), o curandeiro (art. 158) e o espiritismo (art. 157)
(LIMA, 2011, p. 137).

Contudo, surgiram as organizagdes. Se tornara essencial esse fortalecimento e
engajamento do povo de santo, pois ja ndo mais cabia o retraimento, com iSso 0s expe-
rimentos de agrupamento e institucionalizagdo da religido. “A federagdo que temos
hoje, ndo ¢ a primeira forma de organizacdo das religides afro-brasileiras, ela apenas
nasce com o signo do século XX, urbano e industrializado, onde o acesso a escolariza-
¢do do proletariado acontecia a pequenos passos” (LIMA, 2011,p.132).

A luta de resisténcia era de forma individualizada nos seus nichos.

Na Paraiba, a Umbanda surge oficialmente por decreto. Entre as déca-
das de 1930 a 1960, com a Jurema sendo antes a Uinica manifestagdo
da religiosidade afro-amerindia no estado, a mesma foi duramente
perseguida, sendo seus adeptos por vezes presos e torturados, num
periodo que vai da Era Vargas, a Ditadura Militar (1964-1985)
(LIMA, 2011, p.136).

Salles (2010) vem registrar o marco da transformac¢ao de um movimento espiri-

tualista para a constituicdo de uma religido de matriz africana no Brasil:

Ao afirmar que os primeiros passos para transformar esse movimento
em uma religido foram dados no Rio de Janeiro, parto dos seguintes
fatos: em primeiro lugar, € nesta cidade, em 1939, que é fundada a
primeira federagdo de Umbanda. Dois anos depois, ¢ realizado no Rio
de Janeiro o 1° Congresso Umbandista. Essas agdes buscavam, por
meio da disciplina e padronizacdo dos conceitos e ritos, organizar a
religido, exercendo um controle sobre sua pratica através de canais
oficiais. A partir da década de 1950, irdo surgir federacdes de Umban-
da em varios estados do Pais. Elas irdo desempenhar um papel funda-
mental na expansdo dessa religido em ambito nacional (SALLES,

2010, p. 86).

A iniciativa foi fortalecedora e importante para a religido, porque s6 assim
os ilés e terreiros se unificariam nacionalmente, podendo com isso enfrentar o Estado e
a Igreja Catdlica, os quais por muito tempo combatia a pratica das religides afro e afro-
amerindia com resolugdes e medidas restritivas, a exemplo desta determinacao da

CNBB, como cita Salles (2010).

[...] estabelecimento de critérios para a venda de estatuas e quadros de
santos a serem adotados pelos fabricantes e vendedores desses produ-
tos; a criacdo de critérios para a béncao dessas imagens; o aumento
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das béngdos e de outros sacramentos em contraposi¢do aos passes es-
piritas; e a instituicdo de bén¢dos aos enfermos, também se contra-
pondo aos passes (SALLES, 2010, p. 87).

Sao manifestagdes religiosas e culturais que resistiram aos processos de mudan-
¢as econOmicas, culturais e sociais no decorrer dos séculos, mas, sobretudo, ao protago-
nismo da Igreja Catdlica, tendo em destaque o catimbod-jurema que foi alvo de perse-
guicdes desde seus primordios. Santiago (2008, p. 02) se refere as pesquisas realizadas

por Cascudo (1978) que

Trata o catimb6 como o mais nitido exemplo do processo de conver-
géncia afro-branco-amerindia. Foi este autor que assinalou a influén-
cia da bruxaria europeia na realidade popular brasileira, perseguida
pela inquisi¢do, tendo aqui encontrado canais de assimilagdo princi-
palmente junto as populagdes negras e indias que também possuiam
seus rituais magicos.

A juncao de algumas culturas que aqui havia, acabou confluindo e fazendo com
que Cascudo percebesse pontos comuns na pratica do catimbo. Com isso, Santiago
(2008) complementa logo em seguida que Cascudo confirma esses dados, uma vez que
foram adquiridos por meio de pesquisa em arquivos no Instituto Historico do Rio Gran-
de do Norte.

Ha, inclusive, registros do século XVIII em carta oficial, onde a coroa portugue-

sa fala a respeito da bebida e determina banir tal uso.

[...] nesta junta propds o Excelentissimo e Ilustrissimo Senhor Bispo
[que] se buscasse os meios precisos a remediar 0s erros que se tém
introduzido entre os indios, tomando certas bebidas, as quais chamam
jurema, ficando com elas loucos e com visdes e representagdes diabo-
licas pelas quais ficam persuadidos ndo ser verdadeiro caminho o que
lhe ensinam os missionarios (Citado in SALLES, 2010, p 39-40).

Vale salientar que ap6s um grande periodo de persegui¢do por parte das lideran-
cas cristas, a Igreja Catolica muda de postura e implanta um didlogo ecuménico a partir
de 1965, com a Declaragdo Nostra Aetate (SALLES op. cit. p. 87).

Branddo e Nascimento, 1998 compreendem que tenha sido possivel que as ondas
de migragdo no sentido do interior ao litoral podem ter tornado possivel o intercambio
de elementos simbolicos no culto. E com esta configuracao ele se espalha em algumas

capitais nordestinas, como Recife, Jodo Pessoa, Maceid e Natal (p. 3).



19

2.4 A Jurema em Alhandra-PB

O Catimb6 de Jurema, em particular, alcangou espacos e prosseguiu com suas mani-
festagdes no Nordeste e, notadamente na cidade de Alhandra na Paraiba, onde ganhou
grande notoriedade.

Muito antes da chegada dos portugueses aqui na Paraiba, os indigenas que aqui vi-
viam tinham a Jurema como Sagrada, como se pode observar na afirmacdo de Lima.
“[...] a Paraiba € o ber¢o da Jurema Sagrada, entende-se, portanto, que os silvicolas que
aqui viviam nas micro-regides paraibanas, ja prestavam culto aos antepassados antes da
chegada dos lusitanos a estas terras” (LIMA, 2011, p. 40). Destaca-se assim que, a pra-
tica da Jurema antecede o periodo colonial na Paraiba, por isso ¢ considerada por mui-
tos, o ber¢o da Jurema Sagrada. O autor refor¢a ainda que praticamente todos os religio-

sos dos cultos afro-brasileiros aqui na Paraiba provinham, consequentemente da Jurema.

Ao contrario dos outros estados, a Paraiba comega sua religiosidade
ou mesa branca, realizada em quartinhos com precaria estrutura, situ-
ados geralmente em fundos de quintal e Jurema batida, que dificil-
mente aconteceria (geralmente nas matas), devido a persegui¢do poli-
cial (LIMA, 2011, p.41).

Conforme Silva Junior (2011), tal qual a cruz para os cristdos, a jurema em
Alhandra era algo sagrado. Assim consideravam os juremeiros. A arvore ndo poderia ser
manipulada ou arrancada suas folhas ou derrubada sem a devida permissdao dos encan-
tados ou espiritos. Para aquele desobediente a estes preceitos, pelo mal seria castigado.

Prossegue o autor em seus estudos acerca da importancia da cidade de Alhandra

para a Jurema Sagrada:

Mesmo a religido catolica se estabelecendo e ganhando aceitacdo en-
tre os indios, estes ainda mantiveram seus rituais, através de um forte
sincretismo religioso. E Alhandra sempre despertou a atengao de mui-
tos, atraidos pelos famosos mestres da jurema, ndo apenas estudiosos,
nem pessoas interessadas em fazer reportagens. O lugar era procurado
por aqueles que queriam recorrer aos mestres na busca de ter atendi-
dos seus desejos.

Constata-se, pois, que no municipio de Alhandra a Jurema foi formada por ele-

mentos indigenas e catolicos:

A utilizagdo do maraca, do vinho da jurema e do fumo nos rituais sao
algumas de suas caracteristicas. Dentre os diversos objetos liturgicos
que compdem a mesa do catimbozeiro, encontra-se a “princesa”, es-
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pécie de bacia pequena, na qual era depositado o vinho da Jurema. [...]
Outros objetos litargicos frequentemente encontrados nas mesas de
Catimbé sdo: o principe (calice ou outro recipiente pequeno usado pra
beber o vinho da jurema), o cachimbo, a marca-mestre (maraca feito
de cabaga), casticais, crucifixos e imagens de santos catdlicos (SAL-
LES, 2010, p. 81).

Além da importancia do municipio de Alhandra para o povo juremeiro, ressalta-
se também, a praia de Tambaba que fica localizada no litoral sul da Paraiba, municipio
do Conde. Segundo pesquisas feitas no Wikipédia, a palavra vem do tupi “tambd”, que
significa concha, e “mbab” que signifca sobras, restos. Tambaba, entdo significa restos
de conchas. “A cidade de Tambaba, portanto, ocupa uma posi¢ao de destaque no contex-
to da Jurema de Alhandra. Durante a pesquisa, ouviu-se diversas referéncias a ela como
sendo o lugar para onde vao os espiritos dos juremeiros mortos” (SALLES, 2010, p.

109).

2.5 O Terreiro

A Jurema Sagrada € praticada tanto em locais abertos como também nos I[lés.

Geralmente os terreiros conservam dois quartos onde reservam para os
Orixas e outro para a Jurema, esses lugares podem ser chamados de
“peijis” ou “camarinhas”, ou simplesmente quarto de santo e quarto da
jurema, nesses ficam reservados os apetrechos e feitiches das casas de
santo e dos filhos de santo. Um terreiro ainda compreende do altar, ou
conga, onde ficam representagdes simbolicas de santos até mesmo
figuras de Orixés, em alguns casos de imagens de mestres, comumen-
te possuem um local reservado para os “ogds”, o centro da casa e lu-
gares para os visitantes (FERREIRA, 2011, p. 69).

Existe certa independéncia nas administracdes dos terreiros, ficando cada um
livre para se organizar da forma que convém, ndo havendo um padrao a seguir, mas se-
guindo sempre uma estrutura hierarquica, ficando a cargo do Pai de Santo ou Mae de
santo as decisOes e suas designagdes.

Cada il€ tem sua autonomia de organiza¢do, mas em todo caso, todos os cargos
exercidos dentro do ilé surgem a partir do Jogo de buzios que revela qual vai ser a ocu-
pacdo que seus membros desempenhardo. Como por exemplo, o cargo de sacerdote ou
sacerdotisa. Para que um membro chegue a esse posto, isso poderd ser revelado pelo
jogo de buzios, ou através da propria Entidade que decidirda que determinado integrante

estard apto a abrir um terreiro ou exercer a funcao dentro do seu proprio 1€ ou até mes-
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mo uma vontade propria de uma pessoa que ja tenha muito tempo de iniciado. Mas ¢
bom lembrar que para que isso acontega, ¢ necessario passar por uma preparagao e cada
terreiro tem seu rito e seu tempo de feitura e formagao.

Ha, portanto, uma dindmica e organizagdo tal qual numa familia, onde se tem a
autoridade maior dos pais e responsabilidades dos filhos, seguindo sempre a hierarqui-
zacdo entre os filhos e no terreiro, sobre os filhos mais antigos da casa. Ja no que tange

aos recursos financeiros,

Os recursos financeiros para a manutencdo do terreiro advém princi-
palmente da Mae ou Pai-de-Santo, das contribui¢cdes dos filhos-de-
santo e provenientes também das consultas espirituais dos que vém a
procura de atendimento na casa. Estes, por sua vez, quase nunca sao
adeptos das religioes afro-brasileiras, sendo de diversas outras deno-
minagoes religiosas, ou de nenhuma. O osé (limpeza) dos terreiros ¢é
realizado em dias combinados pela coordenagdo do mesmo junto as
filhas e filhos de santo, e geralmente terminam com uma oferenda ao
orixa da casa, onde os filhos reunidos no terreiro apds o osé rezam, ¢
se confraternizam repartindo o ajeum (comida oferecida ao orixa da
casa) (LIMA, 2011, p. 130).

Como se percebe, cada terreiro tem seu modo particular de ser administrado e se

dispor no seu espaco geografico.

O terreiro ou saldo € a parte onde ocorre o ritual, dangam os devotos ¢
as entidades e onde ocorrem as reunides da federa¢do. No chdo, bem
no meio do saldo ha uma ceramica diferente das outras para marcar o
ponto onde se concentram energias desse ambiente. Apesar de o saldo
fazer parte do cosmo religioso, os objetos sagrados das entidades ndo
ficam expostos nele, sdo guardados em comodos especificos, pois o
terreiro € utilizado para diversas atividades. Suas paredes sdo decora-
das com jarros, fotografias, peles de animais e estatuas dos orixas
(MELO, 2011, p. 58).

Contudo, outros comodos que sao destinados a consultas, um espago para os
ogas guardarem os tambores e instrumentos sagrados e o pejis onde acontecem o ritual
de iniciacdo, no qual o futuro filho de santo fica confinado por alguns dias a depender
da designagao da entidade pelo jogo de buzios. “O que seria um peji? Um grande tutero.
E dali que nasce todos os filhos de santo e os futuros babalorixas. Entdo, “o peji é um
quarto, pois ¢ assim que ¢ em todo terreiro, em estrutura fisica. Um quarto sagrado,
onde se inicia, na linha dos orixas, os filhos dos orixas, € na linha de jurema, os filhos
da jurema. Entdo, seria um grande tutero” (MELO, 2011, p. 61).

De acordo coma as abordagens teoricas supracitadas, as fun¢des dentro do terrei-

ro sdo designadas de acordo com o “dom” de cada um, que sdo revelados com o jogo de
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buzios. “Para saber qual cargo o iniciante podera assumir dentro da casa, € necessario
2

jogar os buzios. O jogo indicard qual fun¢do o individuo tem predisposi¢ao espiritual

para desempenhar, ou seja, esta funcdo independe da simples vontade do

participante” (MELO, 2011, p. 64).



23

3. AMUSICA NO TERREIRO DE JUREMA

3.1 A musica no culto da Jurema

A conexdo que existe entre as pessoas € 0 mundo sonoro ¢ estreita, capaz de es-
timular reacdes diversas. Os povos originarios observavam “os eventos sonoros como
uma forga elemental cosmica, capaz de modificar sensivelmente seu entorno” (GIOR-
DANI, 2021, p 1). Diante disso podemos dizer que a musica ritualistica sintetiza signi-
ficados. Ela ¢ apresentada e representada nos mais variados cultos e festividades, e con-
sequentemente também dentro da liturgia juremeira.

E ¢ esse som sagrado e ritualistico que participa do seu fim geral, conectar as
pessoas com o seu sagrado. Transformado em musica, este som deve possuir qualidades
e especificidades proprias, até porque estamos tratando de uma relagao musical que traz
em sua génese raizes indigenas e africanas. Alids em relagcdo a musica africana Candé
até aponta que: “Compreender a musica” tem realmente um sentido na Africa, pois 14 os
instrumentos falam.” E continua: “Se os instrumentos falam, eles devem falar a lingua
da comunidade que os utiliza.” (CANDE, 2001, p. 162). Assim podemos buscar muitas
“respostas” em relacdo a atuag@o musical dentro das musicas ritualisticas da Jurema.

Como observamos no capitulo anterior, cada pessoa que ¢ iniciada na Jurema
corresponde a execu¢do de uma fungao dentro do terreiro. Como por exemplo os Ogas,
a quem incube a funcdo masculina de tocadores de tambores e instrumentos percussi-

vos, e que se mantém dentro do ritual sem entrar em transe. “Os ogas sdo os musicos
1

que acompanham nas percussdes os canticos entoados pelo pai de santo” (MELO,

2011, p 59). “Nos terreiros de Alhandra, a palavra oga designa o instrumentista que
toca qualquer um dos instrumentos utilizados nos toques, embora o termo seja normal-
mente aplicado apenas aos tocadores de ilus” [...] (SALLES, 2011, p. 145).

A palavra ilu (as vezes grafada elu) significa tambor em ioruba (id.,ibid., p.
143).

Figura 3 - Trés ilus

1

que também pode ser uma mae de santo.
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Fonte: https://pt.wikipedia.org/wiki/Ilu

Segundo Lima, Oga ¢ o “auxiliar nas sessdes de terreiro [...]. Na umbanda, os

ogas sdo naturalmente e normalmente os tocadores de atabaque” (LIMA, 2011, p. 198).

Lima completa informando que os instrumentos que compde a curimba, que € 0 nome

que se da a orquestra do terreiro, sdo: “atabaque, tambor, agogos, chocalhos, berimbau,
violdes, etc.” (id., ibid., p. 193).

Os ogds nao “recebem” divindades. Lima faz relagao entre Oga e Ekedji e defi-

ne:

Oga ou Ekedji, quer dizer que aquela pessoa tem um grau de me-
diunidade diferente e ndo incorpora entidades, portanto, fica acor-
dado o tempo todo, e tem papel importantissimo na comunidade, o
de auxiliar aos médiuns que estdo incorporados [...]. Além disso, os
ogas e as ekedjis tem o poder e sabem os segredos tanto para virar
de santo (fazer entrar/sair de transe mediunico) aqueles que sdo
virantes (incorporam), quanto para desvird-los (tira-los do transe
meditnico), além disso, sdo os ogas e as ekedjis quem recebem as
mensagens das entidades quando estas falam, para transmiti-las ao
médium que estava desacordado no momento da incorporacao (id.,
ibid., p. 100).

Melo também os define assim: “S@o os percussionistas que tocam os elus € ou-
tros instrumentos de percussdo; sdo responsaveis pela manutengdo dos tambores, pelos
canticos, também pela recepcdo de visitantes [...], € na manutencdo da casa em

geral.” (MELO, 2011, p. 64-65).


https://pt.wikipedia.org/wiki/Ilu
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Os sacrificios de animais para as entidades sdo chamados de curiagdo. Curiar,
por tanto, € sacrificar o animal para aproveitar as forcas (ax¢) das entidades que corre
no sangue e outras partes dos animais. (id.,ibid., 2011, p. 64 nota de rodapé 33).

Além de toda a contribui¢do que os ogds dao ao processo de transe e possessao
dentro do terreiro, Ferreira vem falar sobre um espago geografico e especifico dedicado

aos ogas, lugar construido para guardar os instrumentos sagrados.

Dentro das casas existe um lugar para os “ogds”, ou “batedores, ge-
ralmente ficam dispostos ou na entrada da casa ou vértice que permita
visualizar a porta do terreiro (pois a porta é tida como uma passagem
para o espago sagrado do terreiro e deve se protegida, tanto pelos espi-
ritos quanto pelas pessoas da propria casa de santo), os ilus, instru-
mentos utilizados para fazer ecoar os batuques, uma espécie de ataba-
que, feito artesanalmente com tronco de uma arvore conhecida como
macaiba (FERREIRA, 2011,p. 73)

Para que se possa exercer a fungdo de oga dentro do il€, € preciso estar habilita-

do.

[...] ndo se exige que o instrumentista seja iniciado, em algumas casas
ouvidos dizer que sdo “ogas consagrados”, porém isso nao ter essa
inciacdo ndo impede que possam tocar o instrumento, ¢ necessario que
conhecam os “pontos” ou musicas que serdo cantadas a fim de acom-
panhar junto ao ilu. (id., ibid., p. 74).

Observei toda via que Salles afirma contraditoriamente que “em algumas casas,

os tocadores devem, ainda, ser batizados na Jurema (SALLES, 2011, p. 147).

3.2 A transmissao

A transmissdo oral tem fundamental importancia para que seja mantida viva a
memoria de um povo. “Quando cuidadosamente utilizada, pode ser uma fonte valorosa
para a reconstitui¢ao da Histéria” (VANSINA, 1967, apud VANDEZANDE, 1975, p.
44)

Podemos até dizer que a musica vem como um veiculo mediador do conheci-
mento mediante suas historias narradas. Sekeff explica que “o poder da musica se es-
tende a faculdade da memoria, remetendo tanto ao “conjunto de mecanismos pelos
quais uma certa aquisi¢cdo [aprendizagem] se conserva disponivel, podendo ser recorda-
da e utilizada” (SEKEFF 2007, p. 83 apud). E ela tras consigo uma integracdo entre as

pessoas “[...] € a expressao imediata, primitiva, de uma cultura coletiva. Profundamente
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integrada a vida social, ¢ uma maneira de ser e de agir, em harmonia com a
natureza” (CANDE, 2001, p. 162).

Para obter ajuda nessa transmissao de conhecimento e tirar minhas duvidas, pedi
auxilio a trés amigos de longa data que sdo juremeiros e ogas. Eu j4 tinha conhecimento
que eles eram juremeiros e dai resolvi me aproximar para que tirassem minhas duavidas.

O primeiro foi Glénio Eduardo Rodrigues Alves. Natural de Jodo Pessoa, 26
anos, assistente social em formagao, participou de algumas aulas formal de musica, pos-
teriormente ao seu oficio de Oga. Residente no bairro de Mangabeira — Jodo Pessoa —
Paraiba, « Dudu », como costuma ser chamado, oficia em qualidade de Oga Nagao
Ketu, no terreiro 11é Asé Oya Obaniké de responsabilidade do Babaloriséd Flavio Mon-
teiro, situado no bairro de Mangabeira VII. A Jurema Sagrada foi vivenciada por ele
desde o berco, com sua avo, a Yalorisd e juremeira Mae Josefa do Nascimento Rodri-
gues mais conhecida como Mae Zefinha de Yansan que ficou a frente de um dos primei-
ros terreiros daquele bairro na década de 80.

O contato foi feito por WhatsApp durante o final do ultimo semestre de 2020 e
inicio do semestre de 2021. Dudu gravou para mim, a capela, uma cantiga escolhida
por ele que irei utilizar como exemplo mais adiante neste capitulo.

O segundo informante foi Rodrigo Melo que ¢ Oga, iniciado em 2003 e assenta-
do em 2015 na Casa de Shandoy4, que no momento da realizacdo deste trabalho se en-
contra fechada. Ele também ¢ pesquisador em Etnomusicologia, tendo defendido, no
Programa de Po6s-Graduagcdo em Musica da UFPB, dissertacdo de Mestrado sobre “A
tradicdo juremeira e suas relagdes com os rituais de candomblé e umbanda na casa I1é
Ax¢é Xango Agodo” (MELO, 2011). Esta dissertagdo constitui uma das fontes para este
trabalho. O contato também foi feito por WhatsApp no periodo de setembro a outubro
de 2021.

Por fim fiz contato tanto pessoal como por meio do WhatsApp no primeiro se-
mestre de 2021 com Wallison da Silva Pedro, meu amigo de infancia, residente no bair-
ro de Mangabeira, professor de lingua portuguesa, estudante de administragao e ativista
cultural. Desde 2010, ¢ Oga de Iemanja na Casa de Oxum Omidewa de mae Karla de

Oxum no bairro das industriass. O terreiro ¢ localizado no bairro de Valentina de Figuei-
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redo. Silva Pedro ¢ juremeiro desde os sete anos de idade e foi o primeiro ogd de outro
terreiro, Casa de Pai Bola.

O ogad ¢ um guardido que também fica responsavel pela transmissdo de conhe-
cimento e muitas vezes ele assume a conducao dos cantos. Rodrigo Melo vem comple-
tar:

“Puxar os cantos ¢ fun¢do do babalad ou da bab4, da pessoa que
dirige o culto, como também ¢ funcdo do oga. Ele ¢ a pessoa
que tem essa funcao da musica dentro da casa e em muitos casos
vocé vai ver o babalad ou a baba dirigindo a sessdo, observando
os participantes e os convidados e etc. E os ogas (principalmente
0 0ga mais antigo, o curupiro — aquele que toca na jurema), vai
puxar e tocando esses cantos [sic]. Também as vezes acontece
de alguma pessoa mais antiga que ja ¢ feito e/ou iniciado tam-
bém puxar os cantos - quando o babalad ou a baba se ausenta
pra incorporagdo ou qualquer outra coisa. A ordem ¢ o dirigente
ou 0 0ga puxar os cantos € os participantes responderem, ou res-
pondem repetindo o mesmo canto que foi puxado pelo babalad
ou baba ou com um verso respondendo aquele que foi

iniciado” (MELO, 2021, depoimento pessoal).

3.3 Os cantores e o Canto no culto da Jurema

Os cantores tem na Jurema um papel fundamental no oficio das celebragdes. To-
dos os participantes sdo admitidos para fazer parte do grande coro musical.

Pode-se notar que o canto ¢ de afirmagdo. Afirmacao de suas origens, de sua cul-
tura, de seus costumes e de sua religiosidade. Nele se mantém viva a identidade étnica
de um povo, como bem se nota, com destaque particular nas giras — sessdes/cerimonias
de trabalhos num terreiro. Os cantos sdo transmitidos de forma oral de geragao em gera-
¢do, sendo os mais velhos reconhecidos como os guardides da memoria de seus ante-
passados, ficando assim responsaveis pela transmissao das vivencias, da corporeidade e
da musicalidade aos mais novos, preservando assim os conhecimentos ancestrais, como

Veremos a seguir.
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Salles faz uma descri¢do precisa de como se inicia o toque de Jurema em Alhan-

dra em um dos ilés onde desenvolveu a pesquisa dele

Os ogds comecam a tocar minutos antes do inicio da gira , como ¢ de
costume no terreiro. Os instrumentos usados sao ilus, um par de mara-
cas e dois triangulos. Enquanto os musicos tocam, o mestre circula
pelo saldo defumando todos os presentes. A defumacdo ¢é feita com
varias ervas aromaticas, colocadas dentro de uma frigideira. Alguns
médiuns cruzam as maos sobre a fumaga e giram na frente dela
(SALLES, 2010, p. 181).

Em seguida o autor informa que ¢ executado um ponto e logo depois acrescenta:
“A danga s6 comeca no meio da toada, a partir de um sinal dado [pelo Mestre.]” (id.,
ibid., p. 182).

Nao hé nos textos das can¢des uma unidade linguistica. Por muitas vezes os pon-
tos, transitam entre o portugués e o ioruba, no empenho de proteger e guardar algumas

marcas linguisticas.

[...] a maioria dos textos rituais cantados nas casas tradicionais do
xangd pernambucano — e muitos dos quais s@o cantados também em
outras partes do pais — foram de fato preservados num iorubéd quase
intacto, apesar de algumas deformagdes na pronuncia e certas am-
bigiiidades ou deslocamentos nos tons (CARVALHO, 1993, p 14).

Para Wallison Pedro essa questdo do dialeto presente nas cangdes de terreiro va-
ria muito até porque dependera da Nagdo. “Por exemplo: a umbanda canta tanto para o

Orixa quanto para a Jurema em portugués, as demais denominagdes religiosas mesclam.
3

Para o povo de rua, Jurema Sagrada, Guias cantam em portugués. Orixds em sua maio-

ria em yoruba” (PEDRO, 2021, depoimento pessoal).

Melo reporta uma defini¢ao da palavra Nagao

o termo “nac¢do” deixou de ser utilizado com o sentido de individuos
nascidos na mesma terra, ou possuirem ascendéncia africana no mes-
mo local de origem, para designar o culto em que predominam ele-
mentos miticos ou ritualisticos herdados de uma determinada terra
africana, no qual o envolvimento do individuo se d4 através da inicia-
cdo religiosa (PARES, 2007, apud MELO, 2011, p 39)

Ulrd € d S€55d0 Uuc Cdlllugds © ddngds 1o erreiro.
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Dentro da Jurema, a musica traz uma sacralidade na sua condug¢do, principal-
mente quando utiliza o instrumento vocal que fundamentalmente conecta o humano ao
divino.

O uso do canto na Jurema alcanca uma dimensdo tamanha que podemos dizer
que ele estd presente em praticamente todas as cerimodnias, perpassando pelas festas,

toque de Jurema e Jurema de Chao.

A jurema de chao ¢ realizada com a mesma finalidade do toque de
jurema, doutrinagdo e desenvolvimento dos filhos de santo e suas en-
tidades. A diferenca entre o toque de jurema e a jurema de chdo ¢ que
na segunda ndo hé tambores acompanhado os canticos. [...] Segundo
os integrantes da casa, a jurema de chdo ¢ praticada sem percussao
acompanhando os canticos e com os filhos de santo sentados para fa-
cilitar o aprendizado dos canticos e facilitar a concentracdo dos mé-
diuns. A forma como a cerimoénia progride nas festas ¢ semelhante aos
toques. Os canticos podem ser tomados como referéncia para marcar o
inicio e o final de cada parte das cerimdnias. Os canticos se dividem
em: canticos de defumagao da casa e de todos que estdo presentes no
ritual; evocagdo e retirada de Exu. Nesse momento, as cerimdnias de
jurema e de orixa se distinguem. Se a cerimdnia for para a jurema,
depois dos canticos para que os Exus desincorporem, satda-se as
Pombogiras, companheiras de Exu. Em seguida despacha-se Exu, no-
vamente, ¢ Pombogira para saudar a jurema e cantar para abrir a ses-
sd0; na sequéncia, sdo evocadas as outras falanges de guias da jurema,
por exemplo, caboclos, caboclas e mestres. A ordem de evocagdo das
falanges depende da decisdao do sacerdote, contudo, em cerimonias de
festa, a entidade homenageada ¢ evocada por ultimo. (MELO, 2011, p.
70-71)

No culto da Jurema essa musica vocal é feita de forma coletiva, "A musica é
uma antiga sabedoria coletiva..." (CANDE, 2001, p 5). Sendo ministrada de forma de-
mocratica, onde homens e mulheres a executam, diferentemente dos instrumentos per-
cussivos do terreiro, os quais s6 homens habilitados podem tocar.

Ja o canto vem abranger a todos, por tanto quem puxa os cantos ¢ o dirigente da
cerimdnia e a assembleia ¢ quem faz a “resposta”. De acordo com Salles ao se referir ao
mestre Carlos do Centro Espirita do Mestre Z¢ Pilintra em Alhandra: “As primeiras toa-
das sdo sempre iniciadas por ele [0 Mestre], que canta sozinho a primeira parte, sendo
esta repetida pelos demais participantes, que cantam em unissono com o mestre as de-
mais estrofes (SALLES, 2010, p. 182, nota de rodapé 63).

O canto no culto da Jurema assimilou uma infinidade de elementos oriundos de

varias religides, culturas, etnias e géneros. Ritmicamente por exemplo podemos perce-
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ber os ritmos tocados para cada Entidade, como também podemos ver a utilizacdo de

um conjunto de instrumentos musicais.

Cercada por uma série de instrumentos, a sessdo de Jurema ¢é sonora-
mente povoada pela execucdo da maraca (um chocalho indigena feito
de cabaga) e o ilu (uma espécie de tambor). Sem um conteudo fixo, a
jurema oferece os seus ditos “segredos” de forma especial a cada um
dos “enjuremados”. Dispostos em uma mesma roda, os participantes
deste ritual pontuam mais uma das varias religides que determinam a
diversidade da cultura brasileira (SOUSA, s.d., p.1).

O chamamento que ¢ feito para que os mestres, caboclos e os encantados se fa-
cam presentes no ritual sdo chamados de evocagdo. E ¢ através do canto que as evoca-

¢Oes acontecem como cita Melo:

Essas evocagdes sdo feitas através do canto, acompanhado
pelas percussdes, palmas e sinetas. Os canticos sdo iniciados
pelos sacerdotes. Quando eles finalizam um verso, esse € repe-
tido em oro pelos integrantes do culto. (MELO, 2011, p. 41).

O outro elemento sonoro importante para a execucao dos cantos, além dos ata-
baques, ¢ a sineta. “Outro instrumento utilizado ¢ o adja, uma sineta com uma ou mais
bocas tocadas pelos sacerdotes do culto. Ela ¢ tocada para saudar e orientar a entidade
que estiver incorporada, bem como, para indicar o inicio e fim dos pontos cantados. Al-
guns membros que passaram pelo ritual de iniciacdo podem utilizar sinetas, com uma sé
campana que tem a mesma fun¢do”. (id., ibid., 2011, p. 42)

Figura 4 — Adja.

YRwW5mIlnpKd8enm8edDK31ND
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3.4. A funcionalidade da musica cantada nos Ilés

Ap0s tecer consideragdes acerca dos principais fundamentos do culto da Jurema,
se faz necessario compreender a importancia e/ou funcionalidade de cada um de seus
elementos, ressaltando assim que a tematica explorada tem um acervo riquissimo quan-
to as esferas culturais, religiosas e musicais. “A magia do ponto cantado ¢ agregadora e
vital a constru¢do de vibragdes positivas atuantes no terreiro. Vale lembrar que cada
casa administra os pontos de acordo com seus fundamentos e sessdes
especificas.” (BARBOSA, 2016, p. 21).

A celebracdo da Jurema cultua através de seu canto, divindades, a exemplo de
caboclos e indigenas, além das entidades africanas. Sendo assim, para cada categoria
espiritual, existem diferencas quanto a melodia e instrumento a ser utilizado na celebra-

¢do

[...]Em relacdo aos aspectos musicais e religiosos presentes no culto
da Jurema, a celebragdo ¢ dividida entre esquerda e direita. Na direita
as entidades cultuadas s3o africanas, e seus repertorios sdo cantados
em ioruba seguido por padroes ritmicos de time line [sic] de 16 pulsos
executados normalmente pelo agogd, enquanto que na esquerda (a
Jurema) as divindades homenageadas s3o os caboclos e indigenas, ou
seja, ancestrais brasileiros. As melodias presentes na esquerda sdo
predominantemente modais, além da ocorréncia de escalas tonais
maiores ¢ menores, como também de pentatonicas. (ROSA, 2009,
p.131)

E sabido o quanto ¢ importante o papel da masica para qualquer sociedade, as-
sim como seu significado no que diz respeito a uma determinada religido, a exemplo da
Jurema Sagrada.

As cantigas atendem as demandas de cura e limpeza espiritual, sendo essencial

para os rituais e cultos da Jurema. Como explica o0 Ogan Dudu de Ogun:

"Ao meu ver, na minha humilde concepcdo o canto dentro das religides
afro eles estdo para além de mantras, eles fazem parte do ritual, enten-
deu? totalmente! Eles tornam possivel o encantamento, né? O ofii como
sdo chamados. Entdo ¢ através do canto, das palavras entendeu? das
frases sejam elas em portugués, em oruba ou outros dialetos ¢ através
delas que se d4 a forga, torna a energia necessaria entendeu? para o que
vocé almeja. Entendeu? Se vocé pega uma folha [da &rvore da Jurema]
e canta um cantico dela vocé a partir dali vocé ta ativando a forca magi-
ca daquela folha e por ai vai dentro de tudo. Tudo tem uma cantiga pra
isso, tudo tem um porque, tudo tem uma historia contada.

Os cantos sdo portais de certa forma, de trazer para o mundo material, o
imaterial e ativar as forgas astrais”.



32

Os cantos recebem varias nomenclaturas, conforme Melo explica

Os mestres sdo evocados através de cantos, chamados de “linhas”, aos
quais também sdo chamados de pontos, curimbas ou turimbas. Cada
entidade tem sua “linha” que apresentam sua identidade, qualidades,
especialidades, aventuras e vida que teve quando encarnado (MELO,
2011, p. 32)

Os cantos ritualisticos também s3o denominados de pontos, linhas, toadas ou
cantigas nas religides de matrizes africanas e afroindigenas. Sao conduzidos juntamente
por instrumentos percussivos. Segundo Barbosa (2016) na umbanda por exemplo os
pontos sdo divididos por finalidades ou a propoésito a exemplo dos Pontos de Chamada
que sao “Mantras de evocacao as Linhas especificas que irdo trabalhar durante a sessao,
para a incorporagdo dos médiuns” (BARBOSA, 2016, p. 21). No terreiro, cada toada ¢
entendida como uma comunicagdo direta com os guias, mestres, encantados e caboclos,
sendo feita com linguagem simples, composta de uma estrutura melodica ciclica e aces-
sivel a todos os participantes. Entendo como ciclica aquela musica cuja estrutura se re-

pete, sem marcador especifico de fim.

Os pontos cantados dividem-se em PONTOS DE RAIZ (psicografias,
intuigdes provindas da espiritualidade) e PONTOS TERRENOS (es-
critos diretamente por pessoas encarnadas).

Os pontos de raiz jamais podem ser modificados, mesmo contendo
palavras que destoem das regras gramaticais, pois constituem termos
com correlagdo exata, que abrem canais de interagdo fisico-astral, di-
recionando forgas para os mais diversos fins (id., ibid., p. 20)

No culto da Jurema as cantigas fazem parte desse grande didlogo com o divino,
com o espiritual, trazendo em suas letras as preces, ou até mesmo servindo de saudagao
aos mestres, espiritos e encantados como poderemos ver numa cantiga classica da Jure-
ma, mais a frente.

L’0do (2017) defende que o cantico ¢ elemento forte de histdria e resisténcia.

Os canticos sagrados dos terreiros sdo um dos elementos mais fortes
de preservagdo do “ser da matriz indigena”, na Religido da Jurema.
Neles podemos ver a historia desse povo cantada sistematicamente,
em linhas melédicas que revelam a sua filosofia e imaginario (L’ODO,
2017).

3.5 Os contornos da cangao
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Para exemplificar as estruturas da can¢do no terreiro de jurema, escolhi dois
exemplos de cantigas. Uma registrada por Dudu, o amigo ao qual pedi sugestdo de mu-
sica que falava da Jurema e que prontamente me enviou a cangdo O juremeiro 6 Jurema
via audio por Whatsapp.

Quanto a segunda, foi retirada do trabalho “A tradicdo juremeira” de Rodrigo
Melo, 2011, por se tratar de uma can¢do muito antiga tradicional de Alhandra, encontra-
da na pesquisa do também pesquisador René Vandezande, 1975, como bem esclarece

Melo:

Tive a grata surpresa de encontra-lo transcrito na obra de 86 Vande-
zande (1975), porém esse ponto fazia parte de um tipo de culto que o
autor identificou como “toré dos mestres”. Outra diferenga entre os
dois pontos ¢ que a palavra “trabalhar”, do ultimo verso do ponto que
apresento, ¢ substituida por “saravar”, na transcri¢do de Vandezande
(1975). Ele afirma que essa palavra demonstra uma redag@o recente,
em relagdo a época de suas pesquisas. Provavelmente, devido ao con-
tato recente do culto com outras religides afro-brasileiras (MELO,
2011, p. 85-86)

Sendo meu enfoque o canto exclusivamente, me concentrei em ambas, no estudo
da estrutura e condu¢do melodica e da sua relacdo com a letra e prosddia. Vale observar,
que no caso de cangdes aprendidas por meio de transmissao oral, nenhum registro espe-
cifico pode ser tratado como referencial ou definitivo.

De imediato observamos que além de serem de forma ciclicas, como ja mencio-
nei, tem disposi¢ao responsorial. Isso significa dizer que sua caracteristica tem que ser
necessariamente coletiva, como um jogo de perguntas e respostas, saindo do singular
para o plural: quem preside entoa o primeiro verso e os outros participantes respondem
em unissono, ampliando a intensidade vocal.

Este formato ndo ¢ peculiar a Jurema, sendo encontrado em muitas praticas tra-
dicionais pelo mundo afora, tanto na maioria das culturas do continente africano (PUIG
& ALVARENGA, 2009), quanto em muitas culturas ocidentais, seja em manifesta¢des
religiosas (como o « répons » do canto gregoriano) ou profanas. No Brasil, constitui por
exemplo a matriz da modalidade « partido alto » do samba, cuja origem alids remontaria

ao Angola (LOPES, 2005).
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Na Jurema a voz cantada ¢ emissaria do sentido das mensagens, da invocagao e
das expressdes emocionais. Trabalhando com muita expansdao do som vocal e com mo-
tivos melddicos repetitivos conferindo fluxo de continuidade, criam uma relagdo com a
comunidade, concedendo uma melhor assimilacdo da condugdo melodica e da letra para
as pessoas que nao fazem parte da religido e estdo eventualmente ali assistindo.

Como sabemos, ndo existe o conceito de altura fixa nesta pratica religiosa. Don-
de resulta que a parte cantada pode oscilar em termos de alturas, de modo que, para ana-
lizé-la, ndo se pode engessa-la dentro do sistema temperado ocidental. Tampouco pode-
se decretar tonalidade fixa, haja visto que a entoagdo dependera da zona de conforto da
voz dos oficiantes do momento.

Por essas razdes, optei, para descrever a estrutura melodica das cantigas, por re-
correr a Teoria do Contorno, também denominada de Teoria de Relagdes de Contornos
Musicais (SAMPAIO, 2012, p. 2). A nocdo do contorno melodico € bastante intuitiva e
diz respeito aos movimentos « ascendentes » e « descendentes » das oscilagdes de uma
melodia cantada ao longo do tempo, sem necessidade de especificar alguma altura ou
frequéncia. A descrigdo que o autor original da teoria, o norte-americano Robert Morris,
da da sua premissa basica, ndo poderia melhor se adequar a meu objetivo: pois trata-se
de analisar uma melodia a partir, apenas, da « percepcao da altura, anterior ao conceito
de nota ou classe de altura, por estar fundamentada sé na habilidade do ouvinte em es-
cutar as alturas como relativamente mais aguda, igual ou mais grave, sem discernir as
exatas diferencas entre elas » (Morris 1993, p. 205, apud Lima e Alves, 2016, p.136,
autores da tradu¢do). Neste contexto, o contorno ¢ « um conjunto ordenado de ‘n’ dis-
tintas alturas, com ou sem repeti¢cdes, numeradas (ndo necessariamente de forma adja-
cente) em ascensdao de x ay (x <y) [...] [e] podem ser escritas como séries de inteiros
ou como um grafico » (Ibid., p. 206, apud Id., Ibid. p. 136). Lima e Alves acrescentam
uma defini¢do complementar de Straus segundo a qual « a compreensdo deste contorno
independe da exatiddo na identificagdo das notas e intervalos ouvidos, mas apenas a
sensagdo de quais notas sdo mais agudas e quais sdo as mais graves » (Id., Ibid., p. 136).

Embora, a0 meu conhecimento, esta teoria tenha sido essencialmente usada para
fins composicionais, como bem o mostra o artigo de Lima e Alves (no qual esses auto-

res a usem para sintetizar a melodia de um frevo que ira servir de ponto de partida para
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uma composicao) ou de analise de musica erudita (SOUSA, 2016), ficou bem claro para
mim que aquilo era a ferramenta ideal dentro do contexto das praticas do canto nos ritos
da Jurema.

Ademais, a representacdo grafica resultante ¢ de facil compreensdo, sendo aces-

sivel tanto para os musicos quanto para os leigos, como poderemos ver abaixo.
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3.5.1 Primeiro exemplo de cantiga: O Juremeiro 6 Jurema

Como primeiro exemplo, escolhi uma can¢do tradicional da Jurema chamada 6
Jjuremeiro 6 Jurema, que compartimentei em duas partes, as quais denominei A e B.
Como ja esclareci, me baseei tdo somente na interpretacao cantada do meu informante.

Na letra da parte A, verifica-se o apelo expressivo do ponto que serve como um
chamamento, tanto um chamamento do sujeito (a pessoa, o juremeiro) como do objeto
(a jurema). Entdo podemos dizer que ¢ um chamamento tanto para o humano quanto
para o sagrado.

J& na parte B fica a saudagdo. Saudacao pelas forgas das lutas - J& que sdo Jorge
¢ caracterizado pela forca nas lutas - € das cagas - por ter Sao Sebastido ligagao religiosa
com a caga , € por fim a saudacdo [invocacdao] ao Soberano a quem se pede toda prote-

¢ao.

A

O juremeiro

O jurema!

A folha caiu serena 0 jurema

Aqui nesse gonga

B

Salve Sao Jorge guerreiro
Salve Sao Sebastido
Salve meu Pai Oxala

Que me deu a protegdo. O Juremal!



Figura 5 — O juremeiro, 6 Jurema (transcri¢io José Ilton Nunes da Costa)
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Vamos agora observar a estrutura melodica que suporta esta letra. Eu optei por
mostrar, alternativamente aos contornos, uma transcri¢do em notacdo convencional,
levando em consideracdo que este trabalho se da num contexto de um curso de musica

de origem europeia, com leitores acostumados a esta representagao.

Apesar das micro oscilagdes de altura por parte do meu informante na sua gra-
vacdo, esta bem claro (fig. 5) que a musica se localiza num contexto de diatonismo to-

nal, mais precisamente um tom menor (Fa na transcricdo), com uma alternancia balan-
4

ceada entre a regido da “tonica” e a regido da “dominante” . Neste ponto, se faria neces-

sario pesquisar se esta “tonaliza¢do” ¢ original, ou se, como suspeito, € fruto da influén-

cia do colonizador portugués, mais especificamente jesuita.

4

Seria possivel harmonizar tonalmente esta melodia sem distorcer seu contorno.
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J& que dividi esta em 2 partes A e B, realizei dois graficos bi-dimensionais cor-
respondentes, que sintetizam a melodia de acordo com a referida Teoria dos Contornos.
No eixo vertical (ordenadas), constam os diferentes pontos do contorno melddico, que
correspondem a perce¢do que tive da oscilacdo relativa do canto, sem especificagdo de
altura definida e desprezando as micro-oscilagdes do cantor na gravagdao. Ou seja, o
ponto 0 ndo ¢ nenhuma nota em particular, é apenas a altura mais grave que o meu in-
formante cantou, a partir da qual deduzi as demais. Todavia esta claro na audi¢do que
esta altura O constitui o centro referencial da melodia, seu « tom » .

Em abcissa (eixo horizontal) é o fluxo do tempo, contado a partir dos pontos da
melodia gerados pela letra, a qual achei por bem reproduzir para melhor compreensao.

Repeti a informagao dos valores relativos do contorno em baixo de cada silaba
da letra.

Figura 6 — O Juremeiro — Contorno melddico da parte A

0
O  ju|re|meiro O |ju|re ma a |fo lha ca | iu|se|re na ju | re | ma aqui|nes| se con gi

Contornos| 4 2 0 4 & 1 5 4 3 3 3 3 3 4 5 4 4 2 0 4 4 3 2 1 0

O contorno desenha claramente uma estrutura em espelho, de tipoab b’ a’. Com
efeito, o contorno da quarta frase consiste na retrogradagdo do da primeira, assim como
o contorno da terceira, o da segunda. As retrogradacdes (b’ e a’) incluem adi¢des de

pontos, para atender ao aumento de pés dos versos correspondentes, como também o
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fechamento bem conclusivo de a’, que descende gradualmente os cinco sons da melo-
dia, numa espécie de cadéncia conclusiva.

Vemos entdo que esta estrutura ¢ perfeitamente possivel analisar com as ferra-
mentas do contraponto tradicional, embora aquilo provavelmente ndo resulte de uma
intencionalidade, mas, antes, da réplica ¢ manutencao de uma longa pratica repassada

oralmente.

Figura 7 — O juremeiro — Contorno melddico da parte B
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A parte B apresenta outra construcao, que pode ser descrita como a, b, a’, b’ e c
(ou « coda »). Nao ha reflexdes em espelho como na parte A, mas sim reproducao mais
exata dos modelos (a’ ¢ uma simples transposi¢do de a, e b’ apenas repete b). A diferen-
ca fica por conta da conclusao (c), que novamente encerra num tipo de cadéncia percor-
rendo todos as notas da melodia, fechando no « tom ». Desta forma, ¢ constitui uma re-
peti¢do do a’ da parte A da cantiga.

No geral, podemos constatar um equilibrio das repeticdes e dos contrastes nesta

constru¢dao melodica.

3.5.2. Segundo exemplo de cantiga: “Jurema Preta”
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Esta segunda cancdo também pode ser articulada em duas grandes partes, essen-
cialmente por conta da estrutura da letra — a estrutura melddica, como veremos logo a
seguir, ¢ mais complexa. Com efeito, a letra se divide em o que poderiamos chamar de
“estrofe” seguido de “refrdo”, sendo que ndo ha relacdo causal de significado entre um e
outro.

Estrofe

O jurema preta, senhora rainha

O jurema preta, senhora rainha

E dona da cidade mais a chave ¢ minha

E dona da cidade mais a chave é minha

Refrao

E de bereredé

E de bereredd, salve o povo da jurema e vamos trabalhar
E de bereredé

E de berereda, salve o povo da jurema e vamos trabalhar

Com efeito, observei uma linguagem da grafia bem sucinta com frases indepen-
dentes, com saudagdes, afirmagdes e convocagdes.

Vamos agora para a andlise musical. Um primeiro fato notavel que se destaca na
leitura da transcrigdo em partitura convencional (fig. 8), ¢ que a musica ¢ construida
numa escala rigorosamente pentatonal — o que a distingue da anterior. Com efeito, usa a
estrutura intervalar 0-2-4-7-9, ou seja, na transcri¢ao de Rodrigo Mello, as notas Fa-Sol-
La-Do-Ré (sendo que o grau 9, no caso o Ré, se encontra também espelhado abaixo do

F4, nas “cadencas”).



Figura 8 — O Jurema Preta
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Fonte: (transcrigdo de Rodrigo Mello, in MELLO, 2011, p. 174).
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Consequentemente, fica menos 6bvio a presenca subliminar de um balango entre

uma “tonica” e uma “dominante”, como era na primeira cang¢do, embora os diversos re-
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pousos melddicos no segundo grau da escala (nota Sol na transcri¢do), geram de alguma
forma um contrapeso a nota principal (F4).

Neste caso também, deixo em aberto a possibilidade de uma investigagdo mais
aprofundada sobre a presenca desta construgdo escalar no contexto da Jurema.

Para prosseguir me valendo da Teoria dos Contornos, repeti a estratégia utilizada
para a primeira cangdo, e realizei um grafico nos mesmos moldes ¢ método de que a fi-
gura AA. A principal diferenca ¢ que desta vez o valor 0 representa a nota base da escala
(na transcricao, o Fa), o que necessita a introdugao do valor negativo -1 para indicar a
presencga do grau 5 (R¢) quando este ¢ espelhado abaixo do Fa.

Por outro lado resolvi colocar a musica inteira num grafico s, com a finalidade
de facilitar a visualiza¢dao da estrutura por completo. Finalmente optei por trazer outras

informacdes estruturais que considerei relevantes, por meio de caixas textuais.

Figura 9 — 6 Jurema preta — Contorno melodico.
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Um dado interessante que quero ressaltar ¢ a assimetria na distribui¢do das estro-
fes entre o puxador e o coro da assembleia dos participantes, conforme demonstrado na
parte alta da figura. Enquanto a primeira metade da cangdo ¢ entoada primeiro por intei-

ro pelo puxador, para em seguida ser retomada pelos demais, o que corresponde a prati-
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ca mais comum, a segunda metade ja instaura internamente um didlogo entre eles: no
caso o puxador langa apenas a primeira frase (“E de bérérédé”), e o coro se encarrega do
resto, primeiro repetindo ao idéntico a chamada, depois concluindo com a frase final.
Em seguida este conjunto € repetido, e com isso fecha-se o ciclo da musica, que a partir
dai pode ser repetido ao infinito.

Quanto ao desenho melddico, a representacdo grafica revela uma estrutura que
alterna dois tipos de contornos, que eu identifiquei respectivamente como A e B. A
acende pelos degraus da escala pentatonal, omitindo o segundo. B faz uma alternancia
(um “batimento”) entre dois graus conjuntos. A partir dai podemos resumir a primeira
metade da musica pela sequéncia A B B A (bis), e a segunda, A A B A (bis). Mas tanto A
como B sofrem o mesmo tipo de alteragdo que observei na outra cancao, a saber, o que
convencionalmente na teoria musical chamamos de “inversao” (quando o sentido do
contorno ¢ invertido), e de “retrogradacdao” (quando o contorno ¢ reproduzido de tras
para frente). Na figura, essas transformagdes sdo indicadas pelas mengdes “inv” e “ret”,
respectivamente. Significa dizer que a partir de dois contornos muito simples a cangao
consegue uma boa variedade de contornos.

E particularmente interessante que a “chamada” do puxador no inicio da segun-
da metade da cantiga, seja uma retrogradacao perfeita do primeiro contorno. O texto
apresentado na musica traz essa representatividade da Jurema com a rainha, coloca a
Jurema Sagrada como uma soberania que nela se detém o poder, mas por outro lado
quem tem a chave e da essa abertura ¢ a pessoa que a invoca. Melo traduz que “as cida-
des da jurema, e a chave, esse objeto era bastante utilizado nas mesas de catimbo para
“abrir” e “fechar” as sessdes e “abri” e “fechar” o corpo dos clientes contra qualquer
mal espiritual” (MELO, 2011, p. 85). Logo em seguida na parte do refrdao vem uma sau-
dacdo ao povo juremeiro e finaliza com um chamamento para o trabalho. E também que
os contornos que “fecham”, tanto a primeira quanto a segunda metade, sejam uma in-
versdao do contorno que abra. Quanto ao grau -1 do contorno (o Ré grave na
transcricdo), constatamos que ele serve para assentar o repouso no grau 0 no final de
cada metade.

O que consigo dizer sobre esta segunda cancdo ¢ que, se por um lado seu dese-

nho melodico ¢ mais “simples” do que a outra por recorrer apenas a uma escala de 5
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sons, sua estrutura geral, a distribuicdo dos contornos e dos seus espelhamentos, bem
como, num nivel mais geral, a alternancia assimétrica entre as intervenc¢des do puxador
e as dos demais participantes, fazem com que ela se revista de uma diversidade que meu
primeiro exemplo ndo possuia.

Diante desses dois exemplos de pontos cantados: O juremeiro 6 Jurema e O Ju-
rema Preta, é naturalmente impossivel tecer consideragdes conclusivas sobre as melodi-
as utilizadas na Jurema a partir de apenas dois estudos de casos. Todavia, o grau de di-
versidade que as duas musicas amostradas apresentam, aponta para uma possivel multi-
plicidade de fontes por parte dos dirigentes, ogas e juremeiros, que deve vir certamente
das vérias influéncias e culturas que a Jurema e seus praticantes sofreram e integraram
ao longo do tempo. A influéncia da musica produzida no ocidente, trazida primeiro pelo
colonizador, e depois absorvida e reproduzida pelos proprios oficiantes, eles mesmos
mesti¢os, me parece evidente, ja que a musica original dos povos nativos do Brasil que

conhecemos em pouco s€ parccc com O que ouvimos na Jurema.
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3. CONSIDERACOES FINAIS

Meu objetivo neste trabalho de conclusdo de curso em canto popular foi investi-
gar como se dava a pratica e a transmissao das cantigas utilizadas no culto da Jurema,
religido que sincretiza cultos indigenas e africanos. O motivo desta escolha ¢ que esta
religido se tornou particularmente presente e ativa no Estado da Paraiba, havendo, no
entanto, ainda poucos trabalhos académicos sobre o cancioneiro utilizado nos cultos e
demais atividades dos praticantes, suas origens, estruturas e performance. Como cantora
que atua rotineiramente no campo da musica popular urbana, me interessava me apro-
ximar também de praticas mais tradicionais ligadas a minha terra e cultura, mesmo nao
sendo, pessoalmente, adepta da referida religido. Meus contatos pessoais com membros
de terreiros € que me estimularam a iniciar esta pesquisa, pois assim eu nao partia de um
ponto abstrato, mas sim de uma pratica vigente.

Para contextualizar essas praticas, entdo, se tornou necessario realizar um estudo
sobre a religido em si, suas praticas na Paraiba, sua histéria e sobre os elementos rituais
essenciais que a compdem. Isto foi o objeto do primeiro capitulo.

Minhas pesquisas nas fontes me permitirem constatar, em particular, que este
culto faz parte daquelas manifestacdes religiosas e culturais que resistiram aos proces-
sos de mudancas econdmicas, culturais e sociais no decorrer dos séculos, mas, sobretu-
do, ao protagonismo perseguidor da Igreja Catodlica. Foi dada especial atengao aos cul-
tos praticados na cidade de Alhandra, um dos locais onde esta religido sempre foi mais
presente, desde antes da chegada dos portugueses na regido. A ultima sessao do capitulo
um traz algumas informacgodes sobre o culto em si, tal como ¢ atualmente praticado, tanto
em locais abertos quanto nos terreiros.

No capitulo dois ¢ que entro na musica, foco central do trabalho. Apesar do meu
interesse se voltar para a parte cantada, foi imprescindivel examinar, mesmo que rapi-
damente, a fungdo dos percussionistas e seus instrumentos nos cultos, elemento sonoro
fundamental que transmite as configuragdes ritmicas sagradas.

Na sequéncia tratei de procurar saber como se dava a transmissao e performance

das musicas, por meio, ndo somente de consulta as fontes bibliograficas disponiveis,
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mas também de entrevistas a juremeiros praticantes. A transmissao se da de forma cole-
tiva e oral.

Sobre a estrutura das cantigas, uma constante que minhas fontes confirmaram ¢
a estrutura responsorial, onde o mestre langa uma frase melddica e a assembleia repete,
estrutura ancestral presente em muitas culturas ao redor do planeta.

Outro dado que o meu estudo das duas cantigas selecionadas revelou € a possi-
vel multiplicidade de fontes, inclusive ocidental, via colonizagdo portuguesa. A Teoria
de Contornos se revelou uma ferramenta eficiente justamente por ser isenta em relagdo a
qualquer polarizagdo diatonica ou tonal, e sem viés cultural especifico.

Seria interessante, em pesquisa futura, ampliar o acervo de cantigas para poder
tecer conclusdes mais abalizadas sobre este repertorio, sua estrutura, suas origens. Um
fator de interesse seria saber onde ficaram as praticas musicais tradicionais dos povos
originarios, ja que esta religido constitui um hibrido com componente indigena, o qual,
todavia ndo transpareceu nos dois exemplos estudados.

Finalizo formulando a intencao de me aproximar mais deste acervo para integra-

lo a minha pratica pessoal de cantora, € quem sabe ao meu repertdrio e performances.
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