UNIVERSIDADE ESTADUAL PAULISTA
“Julio De Mesquita Filho”
Instituto De Artes — Programa de Pés-Graduacdo em Musica

RENATA POMPEO DO AMARAL

AS MELODIAS QUE TALABYAN QUIS ESCREVER: Musica do

Tambor de Mina do Maranhao e dialogos em performance

SAO PAULO (SP)
2026



RENATA POMPEO DO AMARAL

AS MELODIAS QUE TALABYAN QUIS ESCREVER: Musica do

Tambor de Mina do Maranhao e dialogos em performance

Tese apresentada ao Programa de Pos-
Graduacao em Musica, com especialidade
em Performance Musical, do Instituto de
Artes da Universidade Estadual Paulista
“Julio de Mesquita Filho” (Unesp) como
requisito parcial para obtencao do titulo de
Doutora em Musica.

Linha de pesquisa: Criagdo musical —

composic¢ao e performance.
Orientadora: Prof.? Dr.? Sonia Ray

SAO PAULO (SP)
2026



Ficha catalografica desenvolvida pela Diretoria Técnica de Biblioteca e
Documentagéo do Instituto de Artes da UNESP. Dados fornecidos pelo autor.

A485m Amaral, Renata Pompéo do (Renata Amaral), 1969-
As melodias que Talabyan quis escrever : musica do Tambor de Mina
do Maranhao e dialogos em performance / Renata Pompéo do Amaral. --
Sao Paulo, 2023.
269f. : il. + anexos

Orientadora: Prof.? Dr.? Sonia Ray.
Tese (Doutorado em Musica) — Universidade Estadual Paulista
(UNESP), Instituto de Artes, Sao Paulo.

1. Musica afro-brasileira - Maranhdo. 2. Cultos afro-brasileiros -
Maranh&o. 3. Ritos e cerimbnias - Maranhao. I. Ray, Sonia. Il.
Universidade Estadual Paulista (UNESP), Instituto de Artes, Sdo Paulo.
Ill. Titulo.

CDD 780.98121

Bibliotecaria responsavel: Catharina Silva Gois - CRB/8 11323



RENATA POMPEO DO AMARAL

AS MELODIAS QUE TALABYAN QUIS ESCREVER: Musica
do Tambor de Mina do Maranhao e diadlogos em
performance

Tese apresentada ao Programa de Pos-
Graduacao em Musica, com especialidade
em Performance Musical, do Instituto de
Artes da Universidade Estadual Paulista
“Julio de Mesquita Filho” (Unesp) como
requisito parcial para obtencao do titulo de
Doutora em Musica.

Tese aprovadaem: 03 / 07 / 2023

Banca Examinadora

Prof.2 Dr.2 Sonia Marta Rodrigues Raymundo
Universidade Estadual Paulista (UNESP) — Orientadora

Prof.2 Dr.? Suzel Ane Reily
Universidade de Campinas (UNICAMP)

Prof.2 Dr.2 Angela Elisabeth Luhning
Universidade Federal da Bahia (UFBA)

Prof.2 Dr.2 Emilia Maria Chamone de Freitas
Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG)

Prof. Dr. Hippolyte Brice Sogbossi
Universidade Federal de Sergipe (UFS)



Para Flora e Pai Euclides, sempre.



AGRADECIMENTOS

Todos as mestras, mestres, brincantes, artistas das comunidades que me
acolheram, ensinaram, educaram, moldaram.

André Magalhdes e Lincoln Antonio, irmdos meus de Brasil e seus
encantamentos, referéncia, porto e impulso, sempre.

Maestro Ademir Araujo e Tido Carvalho, mestres que me levaram ano a ano as
suas terras, me proporcionando uma construgdo continua dos entendimentos.

Os parceiros de musica, maravilhamento e descoberta — Marcelo Pretto,
Thomas Rohrer, Marquinhos Mendonca, Jucara Marcgal, Laeticia Madsen, Sandra
Ximenez, Ari Colares, Chico Saraiva, Eder “O“ Rocha, Junior Kaboclo, Filpo Ribeiro,
Ligerinho, que me levaram a tantos lugares e dialogos, com a Barca, o Ponto br, o
Terno, o Tambor da Mata, outros e muitos sons.

Patricia Ferraz, Viviana Pereira, Aline Fernandes, Andrea Pedro, Kty Schlup,
Maria de Humberto, Amélia Cunha, as produtoras mais corajosas e amigas irmas, que
sustentram os projetos e toparam sempre ir mais adiante, e além

A linda familia Menezes, da voz dourada de Dindinha, da voz oceano de Dona
Zezé, de Graga minha Mana, comadre e inspiracao, do talentos tantos de Henrique,
Bartira, Téo, Romulo, Ney e as novas geragdes, familia de meu Mestre Reis dos
Mestres Euclides Talabyan, que me acolheu e conduziu num aprendizado que
continua sempre, nesse mundo e no outro.

Ernani Napolitano e os quildmetros de cabos desenrolados, gambiarra e
precisdo, Diana Gandra, com a sensibilidade das miudezas imensas, Olindo Estevan,
Filipe Magalh&es e Arthur Roessle, das lentes cores, incansaveis e cheias de poeira,
André Hosoi e Andrea Pedro, cujo olhar deu forma fisica a tempo e som.

Minha filha Flora, nascida em festa, minha mae Araty, minha avd Aparecida,
mourao que nao bambeia, Plinio meu pai, que me permitiu escolher. Vanessa Louise,
Maira, Dodo, Monica Lucas e Ernesto, Dodo, Linda, Kajla e Caina, Carmita, familia de
coragao, firmada e entendida.

Ana Caroline, Luiza Fernandes, Sonia Vasconcellos, Paula Karine, que
pegaram a lago a empreitada de organizar esses registros, que eu n&o sabia que

seriam tantos.



Jandir Gongalves, que conhece o Maranhdo como ninguém e o mostra com
generosidade unica, Brice Sogbossi, que me levou através do oceano, e minha familia
Amaral, da outra margem.

Mae Gildete, Luizinha e Seu Manoel Batazeiro, da Tenda S&o José, faltam
palavras para tanta beleza, celebro suas forcas.

Mae Kabeca e o povo fortaleza de sua Fanti Ashanti, quantas luzes acenderam
em mim.

Tata Mona Guiamazy e as geragbes de musicos impressionantes que Seu
Marujo forjou.

Mestre Walter Franga e Mauricio Estrela, Mestre Humberto e Ribinha de
Maracana, Sebasti&do Biano, Nelson da Rabeca e Benedita, vivi para estar no palco
com vocés, pedras preciosas.

Minha orientadora Sonia Ray, amiga que me acompanha desde as primeiras
descobertas, Kilza Setti, Ignez Ayala, Gisela Nogueira, Valerie Albright, Brice
Sogbossi, Angela Luhning, Emilia Chamone, Alberto lkeda e Sonia Albano, que
avaliaram e aconselharam esse trabalho ao longo das bancas de concerto,
qualificacéo e defesa.

O presente trabalho foi realizado com apoio da Coordenagdo de
Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior — Brasil (CAPES) — Caodigo de
Financiamento 001.



' Convite: 01. Minha Gente Venha Ver (Abertura).

Minha gente venham ver
Festa de Encantaria

Venham ver meu mestre Rei dos Mestres
Venham ver a estrela que nos guial


https://open.spotify.com/intl-pt/track/4yqHwIQtsITOsNuQlgrtsE?si=ebdd98d1babc4806

RESUMO

Este trabalho apresenta as observacdes feitas ao longo de mais de 20 anos de
convivéncia com a Mina maranhense, em especial na Casa Fanti Ashanti, um dos
principais terreiros em atividade em S&o Luis. Fundado por Pai Euclides — Talabyan
Lissanon em 1954, é chefiado atualmente por Mde Kabeca de Xangd, com um
calendario intenso de celebracdes que, além do Tambor de Mina, inclui diversos
géneros tradicionais do estado. A partir de uma grande quantidade de registros feitos
ao longo dessa convivéncia, que fazem parte do Acervo Maraca, s&o apresentados,
junto aos aspectos musicais, um breve historico sobre o Tambor de Mina e as
celebracgdes ligadas a ele: as principais Casas, sacerdotes, sua genealogia e seus
personagens, seus vinculos e particularidades, além de outras manifestagdes afro
religiosas maranhenses como a Cura/Pajelanca e o Terecd. Apresenta também um
pouco das entidades ndo africanas da encantaria maranhense - o0s
caboclos/encantados - e situa rapidamente o Tambor de Mina em Sao Paulo. Tendo
como mote as Melodias que Talabyan quis escrever, conjunto de doutrinas de Tambor
de Mina que Pai Euclides me pediu para escrever em partitura em 2006, s&o descritos
aspectos musicais do complexo da Mina do Maranhdo: suas caracteristicas
estruturais, os instrumentos e suas fungdes, repertorio, festejos e celebragdes,
organizacao formal das doutrinas no ritual, e os aspectos ritmicos dos toques, com
referéncias e contrapontos a conceitos como linha guia/clave, pulso, sincopa,
binarizagdo e outros. O trabalho chega a performance apresentando reflexdes
desenvolvidas a partir de dialogos diversos estabelecidos como contrabaixista com
esse repertorio, investigando as ferramentas criativas ligadas a memoria e a
transmissao oral, os codigos aprendidos na convivéncia com esses mestres e artistas,
a abertura para abordagens n&o eurocéntricas em harmonia, temperamento e ritmo,
adaptacdo e reacdo ao contexto, vocabulario idiomatico, memoria corporal,

complementaridade e uma abordagem da composigao-em-performance.

Palavras chave: Tambor de Mina; musica afro religiosa; tradigdes populares; musica

do Maranh&o; contrabaixo; performance musical; musica tradicional brasileira.



ABSTRACT

This paper presents observations made over more than 20 years of living with the Mina
of Maranhao, especially at Casa Fanti Ashanti, one of the main templesof afrobrasilian
religions in operation in Sao Luis. Founded by Pai Euclides — Talabyan Lissanon in
1954, it is currently headed by Mae Kabeca de Xangé, with an intense calendar of
celebrations that, in addition to Tambor de Mina, includes several traditional genres of
the state. Based on a large number of records made throughout this coexistence,
which are part of the Maraca Collection, a brief history of Tambor de Mina and the
celebrations linked to it is presented, along with the musical aspects: the main Houses,
sacerdotes, their genealogy and their characters, their links and particularities, in
addition to other Afro-religious manifestations of Maranhdo such as Cura/Pajelancga
and Terecd. It also presents a little of the non-African entities of Maranhao's
enchantment - the caboclos/enchanted ones - and quickly situates Tambor de Mina in
Sao Paulo. Taking as its theme the Melodies that Talabyan wanted to write, a set of
Mina chants that Pai Euclides asked me to write down in 2006, the musical aspects of
the Mina complex are described: its structural characteristics, the instruments and their
functions, repertoire, festivities and celebrations, formal organization of the songs in
the ritual, and the rhythmic aspects of the beats, with references and counterpoints to
concepts such as guide line/key, pulse, syncopation, binarization, and others. The
work reaches the performance presenting reflections developed from various
dialogues established as a double bass player with this repertoire, investigating the
creative tools linked to memory and oral transmission, the codes learned from living
with these masters and artists, the openness to non-Eurocentric approaches in
harmony, temperament, and rhythm, adaptation and reaction to the context, idiomatic
vocabulary, body memory, complementarity, and an approach to composition-in-

performance.

Keywords: Tambor de Mina, Afro-religious music, popular traditions, music from

Maranh&o, double bass, musical performance, traditional Brazilian music.
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1 INTRODUCAO

As tradigdes populares brasileiras tém definido o caminho da minha vida
pessoal e profissional — e todos os ramos que as permeiam - ha mais de 30 anos,
desde que me entendi musicista. Como me disse um mestre, nelas fui aculturada,
moldada. A musica que aprendi e ensinei, a forma como a arte se tornou parte de meu
viver, 0s principios que me guiaram, sobre quais alicerces construi minhas relagdes
de amizade, amor, minhas familias — de sangue, santo, coragao, e a fé que aprendi:
a fé que independe da divindade, que € decisido inabalavel - de escolher a beleza,
resistir a impessoalidade, ou ser mais do que a terra come.

Os registros que aqui se seguem, fundamento e assunto desta tese, para além
das belezas que guardam, privilégio e generosidade dos mestres e artistas que
conheci, sdo também registros dos caminhos que percorri nessas trés décadas, na
vida-oficio-missao que se (con)fundem. Lugares onde estive, banhos de sal e pedra,
tempestades e dias de sol, marés que encheram e vazaram, amigos, amores,
parceiros que comigo caminharam.

Nao cabem em palavras o encantamento e o aprendizado que me deram esses
mestres, artistas, amigos, nas festas e belezas tantas que vivi nesses mais de vinte
ciclos juninos no Maranhdo, outros vintes nos carnavais canaviais de Pernambuco,
reisados, carimbds, congados e terras indigenas, comunidades tantas onde conheci
o Brasil que amo. Dentre esses registros/vivéncias, ndo ha duvida de que a musica
afro religiosa maranhense ocupa um espago fundamental na minha experiéncia como
artista, no acervo Maraca, no meu entendimento de sociedade e cultura, no meu
canto/reza, na minha memoria. Essa musica me trouxe também um mestre que
marcou profundamente meu caminho, cujos ensinamentos perpassam todas as
esferas da minha vida: meu Mestre Rei dos Mestres, Pai Euclides, Talabyan Lissanon.

Pai Euclides era brilhante. Impressionava na vocacéo plena do sacerdote, na
memoria assombrosa, no talento de artista demais. Dangarino de graga e elegancia,
artesédo refinado, figurinista, bordador, compositor inspirado e dono de uma voz que
preenchia terra e céu. Pesquisador nato, de curiosidade inteligente e atenta, pensador
de sua cultura em constante transformacéo, configurador de belezas. Ndo ha, do que

me move, 0 que nao tenha sido atravessado do que aprendi com ele.
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Aprendi musica com ele mais que em qualquer parte; aprendi a cantar com o
instrumento e tocar com o corpo. Aprendi instrumentos outros, feitos de bicho, pedra
e pau. Aprendi improviso, pesquisa, lideranga, direcdo de arte, memoria. Aprendi com
ele também coisas deste mundo e do outro, das muitas formas de se movimentar
energias e como se manifestam, e, sobretudo, encontrei em Pai Euclides a figura
paterna que me faltara, tendo perdido meu pai ainda crianca. Ele também assim me
escolheu; me apresentava como sua “filha do coracédo”, o que me transbordava de
amor e alegria. Com sua partida em 2015, fiquei 6rfa novamente, e sinto sua falta
todos os dias.

A pedido de Pai Euclides e sua comunidade, a maravilhosa Casa Fanti Ashanti,
e por desejar compartilhar esse repertorio precioso, produzi seis discos de
celebragbes da Casa: Tambor de Mina na Virada pra Mata (2000), Tambor de Mina
Raiz Nagé (2001), Bai&do de Princesas (2002), Canjeré (2004), Tambor de Crioula de
Taboca (2006) e Boi de Encantado (2010), cujas capas podem ser visualizadas nas
Figuras 1 a 7. Fizemos juntos inumeros projetos: o Ponto de Cultura Fanti Ashanti
(Programa Cultura Viva/MinC), os documentarios Fanti Ashanti (2006), Pedra da
Memoria (2012), Trés Pedras (2013) e trés curtas em série: Pai Euclides Talabyan — |
Encantaria, Il Ancestralidade e Ill Arte (2023), que fazem parte da websérie Trés
Pedras do Acervo Maraca. Dois deles, aos quais me dediquei bastante, foram
realizados durante a escrita deste texto e, baseados em reflexées aqui presentes, por
vezes as ilustram melhor. Podem ser assistidos pelos seguintes links: Pai Euclides

Talabyan - Encantaria; e Pai Euclides Talabyan - Arte.



https://www.youtube.com/watch?v=q6sG7avLrQc&list=PLazlaIuE9pwiLgdOiXWfD8SFZkuA_WOfw&index=9
https://www.youtube.com/watch?v=q6sG7avLrQc&list=PLazlaIuE9pwiLgdOiXWfD8SFZkuA_WOfw&index=9
https://www.youtube.com/watch?v=IivI5o1gTrU&list=PLazlaIuE9pwiLgdOiXWfD8SFZkuA_WOfw&index=11
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Figura 1 — CD ‘Tambor de Mata na Virada pra Mata’ da Casa Fanti Ashanti produzido pelo Acervo
Maraca

tambor de mina na virada pra mata
’

I

casa fanti ashanti

Fonte: Acervo Maraca

Figura 2 — CD ‘Tambor de Mina Raiz Nagd’ da Casa Fati Ashanti produzidopelo Acervo Maraca

TAMBORDEMINA | @ W s
RAIZ NAGD

CASA FANTI ASHANTI

Fonte: Acervo Maraca



Figura 3 — CD 'Baido de Princesas' da Casa Fanti shanti produzido

Fonte: Acervo Maraca

Figura 4 — CD 'Canjer produzido pelo Acervo Maraca

€' da Casa Fanti Ashanti

b

Cas; Fm\'/’i Ashanti A

CANJERE

Fonte: Acervo Maraca

pelo Acervo Maraca
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Figura 5 — CD 'Bumba Meu Boi Garotos do Cruzeiro' da Casa Fanti Ashanti produzido pelo Acervo
Maraca

bumba meu boi garotos do cruzeiro

CASA FANTI ASHANTI

Fonte: Acervo Maraca

Figura 6 — CD "Tambor de Crioula de Taboca' da Casa Fanti Ashanti produzido pelo Acervo Maraca
¥ ] 1 N 5 T -

Fonte: Acervo Maraca



23

Esses CDs também podem ser ouvidos pelos seguintes links:

Tambor de Mina na Virada pra Mata (2000)

Tambor de Mina Raiz Nag6 (2001)

Baido de Princesas (2002)

Canjeré (2004)

Tambor de Crioula de Taboca (2006)

Boi de Encantado — Garotos do Cruzeiro (2010)

Essa parceria/aprendizado se deu também em diversos espetaculos e projetos,
com eles e com outros grupos que tém como foco o dialogo com tradigdes populares,
em especial A Barca e o Ponto br, criados respectivamente em 1998 e 2002, parcerias
que renderam outros diversos discos. O CD Bai&o de Princesas foi o primeiro dialogo
musical realizado diretamente com Pai Euclides e a comunidade da Casa, e se tornou
referéncia para os musicos que acompanham o ritual até hoje.

Também duas residéncias artisticas feitas em 2009 e 2010 me permitiram estar
numa convivéncia estreita com Pai Euclides e a Casa de Fanti, como a chama sua
comunidade?. A primeira trabalhou com o grupo infantojuvenil da comunidade e a
memoria de Pai Euclides, gerando o disco Boi de Encantado e registros que
alimentaram o projeto Pedra da Memoria. A segunda residéncia durou quase um ano
e partiu sobretudo do desejo de Pai Euclides de conhecer a Africa de seus ancestrais.
Gracgas ao Prémio Interagdes Estéticas da FUNARTE, pudemos fazer uma primeira
viagem ao Benin, indo ao encontro de sacerdotes do culto vodum de |a e conhecendo
também as familias Agudas, os afro-brasileiros da outra margem.

Os registros dessa viagem, da qual participaram também a querida Mae
Kabeca de Xango, atual chefe da Casa Fanti Ashanti, Carlos Pinheiro, alabé da casa
e 0 nosso generoso produtor local e tradutor, o professor Dr. Brice Sogbossi, geraram
publicagdes diversas - como o livro “Pedra da Memoria — Euclides Talabyan, minha

2 Essas residéncias foram detalhadas no artigo O Boi e a Pedra, Duas Temporadas de Residéncia
Artistica na Casa Fanti Ashanti. Revista Interdisciplinar De Gestao Social, 2013.


https://open.spotify.com/intl-pt/album/42VKtq2EjEwh1jnuDnrQ7X?si=vpANSyNoRSmjyDA9yds5FQ
https://open.spotify.com/intl-pt/album/4MS9RaMVScU7JtJHzlj4wF?si=-3hvh08LTKOYlC5vu1ymyg
https://open.spotify.com/intl-pt/album/4DId0wR7XHAqjM9GMzRDRo?si=AnmghaQnRj2i18SxSUXvkg
https://youtu.be/M4iFaAs_udg?si=o-dCqnP3wF7v95yO
https://open.spotify.com/intl-pt/album/7ie6UgldK5NvsraeL3yYUR?si=CtYNs85iTdSY7ZBOma-GHg
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universidade é o tempo” (Figura 8), editado a partir de 34 entrevistas com Pai Euclides
e o documentdrio de mesmo nomed, além de diversas mostras de filmes e
espetaculos, exposigdes fotograficas, rodas de conversa, oficinas, € promoveram
outros encontros entre as comunidades dos dois paises.

Figura 7 — Livro Pedra da Memoria

Renata Amaral

Fedra da

MQW\O ridg

DES TALABYAN, MINHA UNIVERSIDADE £ O TEMPO

Fonte: Acervo Maraca

A familia Menezes, irmas e sobrinhos bioldgicos de Pai Euclides e pessoas de
cargo na Fanti Ashanti, sdo também minha familia estendida, e para minha sorte, parte

dela migrou para S&do Paulo, onde resido. Mestra Zezé Menezes, da voz oceano,

3 O documentario Pedra da Meméria (2012) pode ser assistido aqui.


https://vimeo.com/56037980
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minha companheira de palcos e viagens com nosso grupo Ponto br; seu filho Henrique
Menezes, grande musico do Ponto br e de parcerias diversas; sua irma Bartira,
herdeira da Festa do Divino de S&do Paulo; Mestra Graga Reis, minha mana, comadre
e inspiracgao; seu filho Théo; e a matriarca com nome de cena: Anunciagao de Maria
Reis de Menezes, nossa Dindinha, cuja voz tem o brilho do ouro de sua Oxum. Todos
sdo, desde sempre, parte importante de meu didlogo com o repertoério tradicional
maranhense, que dominam com talento nato; grandes artistas com quem partilhei
discos, shows, festas e rituais.

Outro encontro importante no meu aprendizado encantamento sobre o
repertorio afro religioso maranhense foi a Tenda Sao José, em Pirapemas, interior sul
do Maranh3o. Parafraseando Mario de Andrade 4, a Tenda S&o José foi uma das
comogdes mais formidaveis da minha vida. Acho que é o repertério — no recorte de
uma unica manifestagdo — mais bonito do mundo. Conheci a Tenda Sdo José em
janeiro de 1999, quando participei com A Barca do projeto Universidade Solidaria,
fazendo shows em diversas cidades do Para e do Maranhao.

Mae Gildete, a chefe do terreiro, falecida em 2016, foi, desde o primeiro
encontro, uma das criaturas mais amorosas com quem ja convivi. Fonte inesgotavel
de belezas, séo literalmente centenas de doutrinas gravadas |4, e dezenas delas
também formam o repertorio de dialogos musicais de A Barca e do Ponto br, além de
serem material constante para aulas e praticas em grupo. Em 2016 produzi para eles
o CD Tenda Sao José, com registros feitos 14, em viagens diversas, e em 2023, o
documentario Tenda S&o José (Figura 8), também da webserie 10 Pedras>.

4 Quando Mario fala do coqueiro Chico Anténio, no livro O Turista Aprendiz.
5 O documentario sobre a Tenda S&o José pode ser visto Tenda Sio José - 10 Pedras



https://www.youtube.com/watch?v=dW3xW5oDh5I

26

Figura 8 — CD 'Tenda Sao José®

TENDA SAO JOSE:

Fonte: Acervo Maraca

Este trabalho esta inserido na linha de pesquisa “Criacdo musical: composicao
e performance” do Programa de Pdés-Graduagdo em Musica. Assim, fazem parte
obrigatdria dele dois recitais que refletem a proposta criativa da pesquisa. Mestra
Luizinha e Seu Manoel Batazeiro, grandes artistas da Tenda, foram os protagonistas
dos dialogos realizados nos dois recitais que complementam esta tese. O primeiro,
gravado na propria Tenda Sao José, em Pirapemas - MA, em setembro de 2021, teve

também a participacdo de Thomas Rohrer, e pode ser visto em: Recital | - Renata

Amaral. O segundo, que foi exibido por ocasido da defesa desta tese, teve, além dos
mestres, a participagdo de Lincoln Antonio e André Magalhées, e pode ser visto em:

Recital Il - Renata Amaral. Esses recitais geraram o espetaculo e album Tambor da

Mata, gravado para o Selo Sesc.

6 Esse CD pode ser ouvido aqui: Tenda Sdo José - Acervo Maraca



https://www.youtube.com/watch?v=Ld9fB_Trpnk
https://www.youtube.com/watch?v=Ld9fB_Trpnk
https://www.youtube.com/watch?v=WON9HB0z7fI
https://open.spotify.com/intl-pt/album/6vQbdOkSSwXvKDxvxaMjK9?si=bdmJ7ChnQ-Ssykef5DPXPg

27

Outros encontros e parcerias foram essenciais nessa trajetoria, alguns ja
presentes nos agradecimentos. Mas preciso dizer que muitas dessas reflexdes,
dialogos e registros foram construidos em amizades que atravessaram décadas com
uma mesma paixado em comum, que nunca arrefeceu - o encantamento com a musica
tradicional maranhense, partilhada por meus irmaos de alma e musica: André
Magalh&es e Lincoln Antonio. Preciso destacar também as imprescindiveis presengas
de Aline Fernandes e Andrea Pedro, que ha mais de quinze anos caminham comigo
na produgao executiva das publicagdes e projetos, e de Thomas Rohrer, um musico
unico, parceiro constante que me conduz a horizontes sonoros que eu ndo enxergaria
sozinha.

Nascida em S&o Paulo, capital de Sdo Paulo, na Maternidade Sao Paulo, ao
lado da Avenida Paulista, fui menina urbana, em uma familia que n&o ouvia musica.
Me apaixonei por ela com a flauta doce do material escolar e continuei essa formagéao
em Conservatério e Universidade, mas me inquietava a pouca musica que se
praticava la e a especializagdo que se exigia. O encontro com o povo Guarani de
Silveiras, em 1991, foi uma descoberta libertadora: todos faziam arte, todas e cada
uma, lindamente. Ali se imprimiu em mim um entendimento da funcdo da musica na
vida que se tornou um farol, que me guiou e iluminou. Essa musica ndo so6 respondia
a possibilidade de expandir a pratica artistica, como oferecia novos caminhos e
ferramentas para o fazer musical enquanto expressao criativa e escolha profissional,
para além das demandas que a “gestédo de carreira” exige do oficio de musico.

A descoberta e o encantamento iniciais, que se manifestavam no desejo de
conhecer mais géneros, lugares, festas, na vontade de destrinchar os codigos,
técnicas, porqués, foram cada vez mais dando lugar ao interesse em aprofundar os
lagos, voltar aos mesmos lugares, reencontrar as pessoas que foram se tornando
meus amigos e familia. A camera que antes focava s6 a mao do tocador (que me
perdoem as cabegas cortadas) foi ampliando seu quadro, sendo menos editada e
também menos percebida, até que finalmente esquecida nas entrevistas, que se
tornaram conversas cotidianas e ainda mais reveladoras. A vontade do registro, agora
compartilhada com eles, foi também cada vez mais motivada pela possibilidade de
retornar a eles essas memorias.

O mesmo aconteceu na performance. A experiéncia d’ A Barca, um grupo de

amigos musicos interessados em conhecer esse Brasil para nos ainda anunciado,
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iniciou em 1998 com as partituras anotadas por Mario de Andrade e as gravagdes da
Missao de 1938, partindo para viagens transformadoras como a feita entre 2004 e
2005, quando por dois meses percorremos 10 mil quildmetros, de Belém a Sao Paulo,
num dialogo potente com mais de trinta comunidades, gravando, fazendo shows com
e para eles, oferecendo oficinas, experimentando vivéncias.

Em 2002, ja a vontade de ndo sO dialogar com esse repertorio, mas
principalmente com o entendimento musical de seus mestres, com outros amigos veio
o Ponto br, que me permitiu uma convivéncia unica com Mestre Walter Franga, dos
Maracatus Estrela Brilhante do Recife e Raizes de Africa, Mestra Zezé de lemanja,
Dindinha e Graga Reis, da Casa Fanti Ashanti, Mestre Humberto do Boi de Maracana
e seu filho sucessor, Ribinha, Mestre Sebastido Biano, Mestre Nelson da Rabeca e
Dona Benedita. O dialogo musical estabelecido com esses e outros mestres, que ja
dura mais de 20 anos, varios discos, viagens e turnés, me ensinou muito mais que
como tocar o contrabaixo. Me ensinou formas de ensaiar, criar resisténcia, entender
acentos, ornamentos, formas, metros; me ensinou a traduzir poténcias e sutilezas, ler
o contexto, tocar com os mosaicos de seus elementos e memoarias, abrindo também
as lentes dos sentidos para outros entendimentos em harmonia, temperamento e
pulso. Essas ferramentas criativas da memdria ligadas a oralidade sédo, no momento,

0 que mais me move como artista.

Fonte: Acervo Maraca (foto de Luiza Fernandes)
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Tive a sorte de conhecer e me embrenhar nas tradigdes populares num periodo
em que houve um entendimento dessas culturas como patrimdnio que s&o: riqueza,
moeda de troca na globalizagcdo, conhecimento, ferramenta e, assim como nossas
florestas, diversidade necessaria para a saude do planeta. A virada para os anos 2000
trouxe uma vontade politica de construgao de uma identidade cultural e o interesse de
varios segmentos da sociedade por essas tradi¢ées. Foram criados muitos editais
publicos de empresas privadas e estatais, bancos e programas do recém retornado
Ministério da Cultura, como o Cultura Viva e os muitos que dele se derivaram, como
também de outros 6rgaos publicos, como o IPHAN, FUNARTE, Fundagédo Palmares
e outros, além de fundos estaduais e municipais de fomento a cultura, editais todos
criados a partir de 2000, , onde o Patriménio Imaterial esteve sempre presente.

Gracgas a esses inumeros editais publicos, pude produzir mais de trinta discos
de comunidades tradicionais e dialogos com elas, 24 documentarios, 4 livros, projetos
para pontos de cultura, oficinas, encontros, mostras e espetaculos. Posso dizer, sem
exagero, que essas agdes impactaram muito positivamente nessas comunidades,
trazendo ganhos financeiros e de valorizacdo do entorno, intercambios e fluxos
desses saberes, formando jovens liderangas que remaram o barco durante a
tempestade de pandemia e desgoverno, e seguem na resisténcia.

Junto a clareza de que, nesse momento, o trabalho de producgao e criacéo era
mais efetivo para a continuidade viva desses saberes, minha formagao se ressentia
de um pensamento eurocéntrico que nao abarcava o maravilhamento daquela musica,
nao apenas porque a ele as palavras nao faziam jus, mas por transbordar ao
pensamento, em uma compreensdo holistica assimilada também pelo corpo e os
sentidos.

Um dos impulsos para essa pesquisa foi o fato de este século trazer um ouvir
de vozes diversas que tornou mais visivel o trabalho de pensadores africanos e
indigenas, e também mais necessaria a revisdo decolonial dos conceitos que
perpassam sociedade, ciéncia, arte. Também movimentos de valorizacao da tradicao
oral, com a inser¢cao de mestres desses saberes nas universidades, como o Encontro
de Saberes, movimento iniciado em 2010 na Universidade de Brasilia pelo professor
José Jorge de Carvalho, que ja alcangou 14 universidades publicas no territorio
nacional, e o Programa de Formacé&o Transversal em Saberes Tradicionais da UFMG,

trouxeram novos ares ao ambiente académico. As associagdes de musica no Brasil
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tém também reagido e criado formas de valorizar a diversidade da produgdo em
pesquisa. Ainda com falhas, mas definitivamente em constante mudanca.

No entanto, disciplinas que tenham como tema a musica brasileira, e sobretudo
afro-amerindia, ocupam ainda um espago muito pequeno no curriculo das
universidades e conservatorios nacionais, e, dessa forma, a musica de um periodo
restrito de uma pequena area geografica do planeta continua dominando o
pensamento e a formagéo de geragdes de musicos e pesquisadores brasileiros, que
pouco dialogam com a rica e diversa musica produzida nas ruas, palcos e terreiros, a
musica brasileira conhecida e apreciada mundialmente.

Segundo Mapaya (2018, p. 09):

Brancos nao africanos ndo foram apenas os fundadores do campo de estudo
musicoldgico, mas, para tanto, apropriaram-se do conhecimento de seus

informantes para a construgdo de suas teorias, raramente citando seus
nomes e sendo transparentes quanto sua real contribuicdo nessa construcao.

Com efeito, ainda falta cuidado na identificacdo das fontes orais em contraste
com o rigor das citagdes e referéncias bibliograficas. “Segundo informante”, “relatado
por um dancante da casa”, “depoimento de brincante”, “citado por fonte oral” sao
informacdes comuns e que aos poucos sao revistas para que nao reproduzam a
postura de invisibilizar e retirar o lugar de fala desses mestres e artistas. Procurei aqui,
tanto quanto possivel, trazer as falas de pensadores africanos e indigenas, e também
deixar que aqueles que me ensinaram contem sua histéria, pois a oralidade traz nas
suas expressdes e entrelinhas informacdes além. Como nos ensina Hampaté Ba
(2010, p. 168), “La onde nao existe a escrita, 0 homem esta ligado a palavra que
profere. Estd comprometido por ela. Ele € a palavra, e a palavra encerra um
testemunho daquilo que ele é”.

Mapaya e Mugovhani (2020) trazem argumentos claros sobre a necessidade
de uma epistemologia musical de perspectiva africana:

Sustentar que a praxis africana é desprovida de teoria e que é estritamente
expressa como 'conhecimento inefavel' ou 'etnologia performativa’ é uma
dissimulagdo. A etnomusicologia, para todos os efeitos, ndao destilou
conteudo para ser utilizado em salas de aula do continente africano, nem
melhorou as condi¢gdes materiais dos especialistas culturais africanos. Tudo
sobre a musica indigena africana permanece da mesma forma que era antes
do advento da etnomusicologia (ou em alguns casos piorou). Universidades
na Europa, EUA, e outros lugares, continuam a formar graduados

majoritariamente nao africanos, que se especializam em Estudos Africanos.
A etnomusicologia ndo aumentou o repertorio indigena africano, nem treinou
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estudantes em praticas performativas culturalmente fundamentadas
(Mapaya e Mugoyhani, 2020, p. 06, grifo nosso).

Ao mesmo tempo que etnomusicélogos como Kubik, Locke, Arom, Kolinski
langavam seus trabalhos mais importantes sobre musica africana nas décadas de
1970 e 1980, pesquisadores africanos como Kwabena Nketia, nos EUA, ou Kazadi
Mukuna, no Brasil, traziam ja uma visdo afrocentrada’ desses estudos, sendo
atualmente reivindicado por seus pares o uso do termo musicologia africana em
substituicdo a etnomusicologia, ja que, “Do ponto de vista africano, etnomusicologia &
exégena” (Mapaya; Mugovhani, 2020, p.85).

Graeff (2020) identifica também uma abordagem que desconsidera a enorme
sofisticagao artistica dessa musica, relegando-a a uma “arte menor” ou ainda algo que
precisa de “resgate” por supostamente ser fragil e terminal, além de colocar num
balaio de exotismo tudo o que foge a estética colonial dominante:

E comum falar de “heranga” ou “influéncias” africanas, arabes, indigenas na
musica, ndo apenas no Brasil. Ambas incorrem no erro de considerar tais
linguagens como meras decoragdes de uma “musica normal”, isto &, de uma
norma eurocéntrica que define o que é e o que ndao é Musica —com M
maiusculo e sem predicados. Ninguém discorre sobre “influéncias europeias”
na musica ou na arte, pois estas parecem dadas. Independente de quando,
de qual etnia ou parte do vasto continente tenham vindo africanos para o
Brasil, aquilo que é feito por negros € denominado como “afro-brasileiro”. Por

que nao se refere a outros tipos de musica como “euro-brasileiros™? (Graeff,
2020, p.04).

E certo que o interesse e a projegao trazidos pelas politicas culturais citadas
anteriormente juntamente as agdes afirmativas no campo dos direitos humanos tém
inevitavelmente e cada vez mais trazido esses questionamentos também ao ambiente
académico, e mesmo a possibilidade de realizacdo desta pesquisa dentro de um
programa de performance musical com foco na musica erudita € um sinal disso, e
ainda ha muito a ser feito. E preciso que — ndo s6 na academia - as tradicdes
populares brasileiras sejam entendidas como arte contemporanea, vigorosa, que

acontece hoje, ndo por impulso preservacionista, mas por gosto, pertencimento,

7 A Afrocentricidade € uma afirmagao do lugar de sujeito dos africanos dentro de sua propria historia
e experiéncias, sendo ao mesmo tempo uma rejeicdo da marginalidade e da alteridade,
frequentemente expressas nos paradigmas comuns da dominagao conceitual europeia.
Afrocentristas rejeitaram a nogéo e alteridade que privilegia a cosmovisao europeia como normativa
e universal (Asante, 2016, p. 10 apud Graeff, 2020, p. 09).
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necessidade de expressdo e organizacdo das estruturas corpdreas, sociais,
espirituais do individuo e sua comunidade.

Daniel Munduruku (2018, p. 02) coloca a tradigado como expressao pragmatica
da memdria dindmica, “capaz de nos obrigar a ser criativos e a oferecer respostas
adequadas as situagdes presentes”. Assim, esses géneros trazem em sua esséncia
a mobilidade indispensavel a sua adaptagao e sobrevivéncia as mudancgas constantes
em seu modo de vida, se reconhecendo e se recriando em dialogo com os contextos
contemporaneos de seu entorno, onde piercings e celulares convivem sem conflitos
com rendas e rosarios. Assim, essa memoéria dindmica servira como referéncia e
impulso para um salto as suas novas possibilidades de expressdo, mudando para
permanecer o0 mesmo. Munduruku (2018) compara essa dindmica ao que no jargao
digital € chamado “upgrade”, ou seja, criar condigdes para que as ferramentas desse

saber permanegam funcionais. Segundo ele:

A Memodria é, pois, parte fundamental na formatacado de um corpo que resiste.
Também por isso precisa ser atualizada constantemente num movimento
ciclico que acompanha o tempo cronolégico do qual somos vitimas
preferenciais. Ciclico é o conceito da Memoria. Ela se desdobra sobre si
mesma para se compor e se oferecer aos viventes. E preciso ndo cair na
armadilha dos esteredtipos e da visdo tacanha de que usar as novas
tecnologias arranca do indigena seu pertencimento a Tradigao. Na verdade,
€ o contrario. E a n&o utilizagéo desses instrumentais que faz com que a
cultura esteja em processo de negacgédo de si mesma. E ndo perceber nem
compreender e aceitar a dinamica da cultura. E ndo estar em sintonia com a
l6gica que fundamenta a criagdo do mundo. E fugir da fungao de cocriagéo
gue nos é responsabilizada pela Memoria (Munduruku, 2018, p. 01).

Com efeito, ao longo de minha convivéncia com essas tradigdes, pude observar
com frequéncia a liberdade com que esses artistas brincantes se apropriam de
elementos que dialoguem com suas expressoes artisticas ou oferegam possibilidades
de adequacdo mais efetivos as demandas do entorno. Recentemente, com o
isolamento social imposto pela pandemia de COVID-19, essa capacidade de
adaptacgao ficou patente nas diversas estratégias encontradas por essas comunidades
- cujas celebragdes sao ligadas ao encontro, ao corpo, a complementaridade e a
construcao coletiva — para estabelecer novos meios de expressao e recriacao desses
lagos, colocando seus fundamentos ancestrais em dialogo com a tecnologia. Sobre

isso realizei em 2021 o curta documentario “De mais longe ja viemos™, que discute

8 O documentario pode ser visto em De Mais Longe Jd Viemos.



https://www.youtube.com/watch?v=vfviqRLJ8bk
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os caminhos encontrados por trés comunidades afro religiosas para manterem seus
ritos durante a pandemia.

Em que pesem frequentes discussdes anacrbnicas sobre “originalidade”,
“autenticidade”, “pureza” ou outros atributos que valorizam ou pressupde uma
conservacgao estanque desses saberes, as tradicdes populares tém, na mobilidade e
na capacidade de recriagdo em dialogo com seu contexto, um fator essencial para sua
sobrevivéncia.

Essa re/cocriagdo €, em grande parte, guiada pela eficacia. Vemos, por
exemplo, a musica dos Carregadores de Piano, gravada pela Missdo de Pesquisas
Folcléricas em 1938. A Missao foi um projeto do Departamento de Cultura de Séo
Paulo, instituicdo pioneira criada por Mario de Andrade em 1935. Mario havia feito
algumas viagens pelo Norte e Nordeste do pais nas décadas de 1920 e 1930, quando
anotou de préprio punho diversas melodias de tradi¢des populares, que depois seriam
organizadas em livros diversos pela pesquisadora Oneyda Alvarenga. Com o advento
do fonografo, a Missdo teve como proposta uma viagem etnografica que registraria
em audio, video, fotos e cadernos de campo diversas comunidades tradicionais
mapeadas por Mario em suas viagens anteriores, com ajuda de colegas
pesquisadores como Camara Cascudo e outros.

Um dos registros previstos era o canto dos carregadores de piano, ouvidos por
Mario em Recife na década de 1920. No entanto, quando a Miss&o chegou em Recife
em 1938, os pianos ja eram carregados em caminhdes, e ndo na cabega desses
estivadores especializados. De toda forma, procuraram os ex-carregadores de piano
e pediram que eles cantassem para registro o repertorio do oficio, mas tiveram como
resposta que ja ndo se lembravam mais delas; foram esquecidas, pois somente eram
cantadas quando estavam carregando o piano. Com a insisténcia da equipe, que
conseguiu entdo um piano para transportarem, se reuniram e, com O piano na cabega,
0 movimento necessariamente coordenado, a posi¢do no grupo que determinava o
campo visual e sonoro, a presenca dos companheiros e o contexto recriado, foram
capazes de lembrar as musicas e fazer a gravagdo. Imagens dos carregadores de
piano podem ser visualizadas nas Figura 10 e Figura 11.
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Figunja 10 — Carregadores de piano

\_

Fonte: Saia (1938a)

Figura 11 — Carregadores de piano 2

Fonte: Saia, (1938b)

Nessa cena podemos observar alguns elementos fundamentais na

construcao/elaboracdo e permanéncia das tradicbes populares. Uma é a citada
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adaptabilidade dinédmica ao entorno, de forma que tradi¢des que ndo encontram mais
lugar no contexto contemporaneo, como grande parte dos cantos de trabalho, cuja
pratica foi substituida por novos meios de produgdo, irdo inevitavelmente
desaparecer, ainda que seu repertorio muitas vezes possa migrar para tradi¢des feitas
por esses individuos em outras celebragdes e ciclos (versos dos carregadores de
piano registrados pela Missdo sdo encontrados no coco pernambucano, por exemplo).
Da mesma forma, indumentarias e instrumentos que utilizam materiais que n&o sao
mais encontrados no entorno (couros, palhas, madeiras, sementes, etc.), por
desmatamento, migragao ou outro fator, sdo substituidos por versdes acessiveis que
atendam de maneira eficaz sua fungéo intrinseca. Assim, o remédio de um(a)
erveiro(a) continuara a ser usado enquanto sua eficacia for atestada, ou enquanto
seus ingredientes estiverem disponiveis.

Outro elemento é uma diluicdo, em medidas diversas, da relacao
artista/publico. As tradicdes populares engendram codigos estéticos altamente
sofisticados para a expressao artistica de seus individuos e sdo pensados na inclusao
de suas caracteristicas, experiéncias e habilidades, cuja apreciagao pelos proprios
pares constroi relagdes sociais e aprimora suas necessidades funcionais. Segundo
Nzewi (2020, p. 131), “a classificagdo estética primaria africana tem determinacdes
funcionais”.

Os carregadores de piano cantam (sem publico) para ritmar os passos,
tornando a marcha mais fluida e confortavel, além de evitar que o piano caia, mas
também para sua apreciagao e comunicagao social, seja a partir da improvisagao dos
versos ou da alternancia entre solo e coro. Mesmo quando se prevé um publico, vi
inumeras vezes comunidades se apresentando em palcos e arraiais vazios, por vezes
no meio da madrugada, com 0 mesmo gosto e energia com que performam com
audiéncia. Os brincantes empregam nesses festejos recursos financeiros que muitas
vezes nao poderiam e viram noites — mesmo tendo que trabalhar dali a poucas horas
— pois, como disse Simas (2020, Vozerio, p. 03): “A musica afrobrasileira € uma
instancia poderosa de liberdade do ser e de luta incessante contra a morte na
dimensao do encantamento do mundo, que é trazida pela experiéncia radical da
beleza”.

E certo que difere se ha ou ndo audiéncia e qual/como ela &, pois a performance

da tradigao vai se relacionar necessariamente com o contexto, mas ha sobretudo o
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impulso de fazer de si para si, o que tem funcdo harmonizadora e de afirmacgao de
pertencimento ao coletivo, tenha ou ndo essa performance fungbes rituais ou
aplicagdes praticas. O Bumba Boi de Maracand € um grupo com mais de mil
integrantes, que prescinde absolutamente de um publico externo. Ainda assim, Mestre
Vito, matraqueiro e motorista do Boi de Maracana, fala sobre Mestre Humberto, em

entrevista cedida para esta pesquisa:

Cada setor que ele ia ele tinha um tipo de musica pra botar pra cantar.
Aonde tinha pessoal mais intelectual, no centro, la ele cantava as musicas
de historia, lua, aonde tinha os boieiros, na zona rural, ele cantava mais
as toadas mais pesadas, as toadas que nds chamamos mais pesadas, de
pique (Mestre Vito, informacgéo verbal, entrevista concedida a autora).

Por ultimo, esse episddio dos carregadores de piano nos mostra a importancia
da memoria corporal e dos sentidos que ela penetra, cuja mobilizagdo se faz
necessaria para a vivéncia da tradicdo popular. “Fundada na iniciacdo e na
experiéncia, a tradicdo oral conduz o homem a sua totalidade” (Hampaté Ba, 2010,
p.169).

A oralidade em si ja é fundamentalmente vinculada ao encontro, ao coletivo,
pois presume necessariamente um interlocutor. A escrita (ou conhecimento fixado em
suportes fisicos/digitais diversos) pode ser uma experiéncia individual, solitaria, cuja
comunicacgao ira se dar em espacos e tempos diferentes, ou mesmo nem efetivamente
acontecer, enquanto a oralidade é uma comunicagdo que exige que 0S COrpos
compartilhem tempo e espaco, e cujo contexto € ao mesmo tempo marco, ferramenta
e compromisso de afirmacédo dessa memoria.

Os escravizados que saiam do porto de Ouidah (Benin) rumo ao Novo Mundo
eram levados antes a Arvore do Esquecimento, plantada pelo rei Agadja em 1727. Em
torno dessa arvore, os homens deveriam dar nove voltas e as mulheres, sete, para
que se esquecessem de suas origens, sua identidade cultural, suas referéncias
geograficas. Sabiam os colonizadores que a memoria € arma poderosa de resisténcia,
ferramenta de identidade e instrumento de criagao. “Ela, a Memoaria, € quem comanda
a resisténcia, pois nos lembra que ndo temos o direito de desistir’ (Munduruku, 2018,
p. 01).

Numa religido ligada a ancestralidade, a memodria € o cerne desse

conhecimento. Nao so pela necessidade de reter uma quantidade enorme de
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informagdes sobre a cosmogonia, suas manifestagbes, liturgias e inumeros
repertorios, mas porque esse conhecimento estad a servigo do culto de ancestrais
divinizados, que atravessam séculos e oceanos para se comunicarem com Seus
descendentes. O Tambor — “nossa internet com o Nkisi”, como me disse Pai
Guiamazy, traz ja e necessariamente em si a representagéo ciclica do ancestral, na
arvore e no animal que tombaram para que de seus corpos o tambor se erija, seja.
Cantado por seus mestres geragao apos geragao, este repertério se funde, se
adapta, se particulariza, e tem como resultado uma impressionante elaboracéo
estética. Filtrados pelo tempo, esculpidos pela memoria de seus guardides, sao
também melodias matrizes da nossa musica popular. O aprendizado na oralidade traz
um outro comprometimento com a memodria e desenvolve mecanismos eficientes que
guardam arquivos inteiros e os correlacionam, ao invés dos “links” que aprendemos a
reter na alfabetizagdo. O rito, nas religides afro-brasileiras, obriga o iniciado a
experiéncia artistica, e as diversas entidades que tomam seus corpos em transe
também marcam em sua memoaria corporal um vasto repertério artistico que se revela
e se recria nas brincadeiras profanas, fornecendo ferramentas outras para a criagcéo

€ 0 improviso.

O Tambor de Mina

O Tambor de Mina é a expresséo afro religiosa predominante no Maranh&o. As
primeiras Casas, fundadas no final do século XVIII, trouxeram o culto aos voduns jeje
para o estado, que, junto aos orixas nagdé e influéncias de outras nagdes,
determinaram o modelo predominante em S&o Luis até os dias atuais. No interior sul
do estado, na regido de Codo, a cultura cambinda engendra na mesma época outra
expressao religiosa conhecida como Terecé ou Tambor da Mata, e por todo o estado
religides afro-amerindias s&o presentes na Pajelanga, na tradicdo dos curadores -
também conhecida como Cura ou brinquedo de Pena e Maraca -, e na Encantaria das
baixadas. Na segunda metade do século passado, elementos da Umbanda vinda do
Sudeste passam também a fazer parte de algumas dessas manifestagdes, uma vez
que as Associagdes Espiritas foram responsaveis pela legalizagdo e registro dos

terreiros no estado.
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Todas essas expressdes se influenciaram e se interigaram em modelos
diversos, com inumeras variantes, formando um complexo religioso que na maior
parte se reconhece como Mina. O repertério musical das diversas celebragdes da
Mina maranhense, que, além dos toques para voduns e orixas, com doutrinas — como
sdo chamados os cantos — em linguas africanas, teve um vasto repertério em
portugués incorporado em combinagdes rituais diversas — intersectadas, acopladas
ou independentes do panteado africano. Esse repertorio, riquissimo em suas varias
celebragdes rituais — Tambor de Mina, Baido de Princesas, Terec6, Canjeré, Cura,
Avaninha e outras -, dialoga entre si e abarca outras manifestagdes ligadas ao
catolicismo popular como os Festejos do Divino Espirito Santo, queimagdes de
Palhinhas e Ladainhas, e ainda outras tidas como “profanas”, como o Tambor de
Crioula, o Bumba Boi, o Cacuria e outros.

As tradigdes populares brasileiras tém seus graves, seus contrabaixos. Os
tambores Onca do Bumba Boi maranhense, as alfaias dos maracatus de
Pernambuco e Ceara, as zabumbas, bombos, puitas, os varios Tambores
Grandes: O Zambé do Coco potiguar, o Tambor da Mata do Terect e da Mina
maranhenses, o Curimbo do Para, o Santana do Candombe mineiro, o Tambu
do Batuque e do Jongo paulistas, o Grande do Tambor de Crioula e muitos
outros. Essa linguagem, riquissima, é pouco conhecida dos contrabaixistas
brasileiros e oferece possibilidades técnicas e artisticas valiosas para
performers e compositores. A performance do contrabaixo tem uma
possibilidade privilegiada neste estudo, uma vez que, na maioria das
tradicdes afro-brasileiras, os tambores graves sdo os solistas e

improvisadores da orquestra percussiva, em geral dialogando com o “pé de
dancga” dos dangarinos (Amaral, 2018, p.09).

O pouco conhecimento sobre a linguagem musical das tradigbes populares
brasileiras e suas possibilidades de aplicagdo ao contrabaixo pode ser em grande
parte atribuido a escassez de material pedagogico e pesquisas especificas sobre o
tema aplicado a performance no Brasil. Ha mais de dez anos ja se identificava a falta
de material pedagdgico para o ensino de musica brasileira (Ray; Borém, 2012), e
ainda sao escassos os estudos de performance sobre géneros tradicionais, apesar da
grande quantidade de pesquisas em etnomusicologia. Candemil (2019) fez um largo
levantamento em bases de dados e repositérios de universidades brasileiras,
registrando a existéncia de 178 pesquisas com tematicas relacionadas ao candomblé,

das quais apenas 11 sdo de musica.® Em uma busca cuidadosa na literatura, bem

% Dos 167 restantes, 26 (vinte e seis) sdo de “Outras Artes”; 38 (trinta e oito) de Historia; 40
(quarenta) da Antropologia e 63 (sessenta e trés) da Sociologia.
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como em indagacgdes a pesquisadores da area (inclusive a antropologa Mundicarmo
Ferretti'®), ndo encontrei nenhum trabalho dedicado aos aspectos musicais do Tambor
de Mina do Maranhéo.

Vistos esses pontos iniciais, apresentam-se os objetivos deste trabalho:

Descrever um levantamento primeiro das observagdes e conhecimentos sobre
a musica do Tambor de Mina do Maranh&o adquiridas com a convivéncia com essas
comunidades, na participagdo em suas celebracdes e festas, apoiado também na
literatura etnografica, mas, sobretudo, nas abundantes fontes orais registradas ao
longo de mais de vinte anos e que fazem parte do Acervo Maraca.

Organizar as centenas de horas de material audiovisual e milhares de fotos
registradas no periodo entre 1999 e 2022, em celebragdes, rituais, brincadeiras e
entrevistas ligadas ao complexo da Mina maranhense, e disponibilizar uma selegao
desses registros e memoérias para a comunidade, artistas, educadores,
pesquisadores.

A partir de minha experiéncia na performance desse repertério com grupos
como A Barca e Ponto br e do dialogo artistico com mestres e artistas dessas
manifestagdes, como Pai Euclides Talabyan, Mestras Zezé Menezes, Dindinha, Graga
Reis, Mae Gildete, Mestra Luizinha, Mestres Humberto de Maracana, Manoel
Batazeiro, Tido Carvalho, Seu Bibi, D. Teté, D. Vitoria e diversos outros, levantar
propostas para o dialogo criativo com os géneros tradicionais, em especial da Mina
maranhense.

Analisar processos e resultados, identificar codigos e ferramentas aprendidos
na tradicdo oral, buscando referéncias nas epistemologias afro-amerindias que
permitam apresentar caminhos e construgdes possiveis para performance e criagcao

musicais que estejam mais fundamentadas em suas caracteristicas intrinsecas.

19 Professora Emérita da Universidade Estadual do Maranhao, publicou 8 livros e inimeros artigos
sobre religides afrobrasileiras e folclore maranhense, tendo formado e orientado diversas geragdes
de pesquisadores no estado.



40

2 METODOLOGIA

Eu, vai, me alfabetizo, estudo, me desabuso, xingo as coisas de superstigoes,
me individualizo, e hei-de cantar com o “meu” verso a “minha” idéia. E com
essas possiveis superioridades, ndo consigo ter mais que os cinquenta anos
duma vida deserta. O cantador improvisa e 0 seu tema tem sete séculos de
antepassados, e os seus gostos se ligam, na pré-histéria, as formas mais
necessarias da razdo. E bem fatigante isso de viver cinquenta anos em vez
de duzentos séculos (Andrade, 1993, p. 96).

Quando conheci Pai Euclides, em 1999, ele ja havia escrito dois livros:
Candomblé no Maranh&o e Orixas e Voduns em Cantos Associados. Me disse que,
quando comegaram a ir muitos pesquisadores em sua Casa, perguntando “tudo que
nela existe”, decidiu que ele deveria contar sua historia diretamente, pois era quem
melhor sabia dela. Assim, mesmo com sua pouca educacgao formal, escreveu até o
fim de sua vida nove livros, alguns dos quais tive a honra de prefaciar e/ou digitar para

impressao, ja que ele os datilografava em sua velha maquina de escrever.

Essa ideia surgiu desde que apareceram aqui os primeiros pesquisadores,
querendo saber como eu conduzia minha comunidade, tudo que nela existe,
e, dado o conhecimento que tenho durante essa minha vivéncia, achei que
daria conta de escrever um livro, mesmo sabendo que nio tenho uma boa
linguagem. Achei que que como praticante devia contar um pouco da minha
histéria, que minha vivéncia talvez fosse melhor contada que pelos outros
(Pai Euclides, informag&o verbal, entrevista concedida a autora).

Esse foi um ensinamento que guiou meu dialogo com essas comunidades nos
mais diversos fazeres: registrando, dirigindo documentarios, gravando discos,
produzindo projetos, performando com seus artistas. Eles sabem contar sua vivéncia
melhor que os outros. Portanto, devem decidir o que, quando e como querem ser
registrados.

A partir desse entendimento de Pai Euclides do protagonismo de seus saberes,
apontaram-se para mim alguns caminhos metodolégicos. O primeiro é a busca de
uma epistemologia afro-amerindia que fundamente uma analise n&o eurocéntrica
dessas manifestacoes, e, assim nela apoiada, trazer preferencialmente as vozes dos
detentores dos conhecimentos que me conduziram até aqui. O segundo, posto que o
assunto ndo é algo iniciado no tempo do doutorado, mas, sim, longamente observado
- em mim e em meu entorno - Nos processos postos em movimento em muitos anos

de convivéncia com esses saberes, ndao ha como nao apontar, em certa medida, a
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autoetnografia como metodologia. Também aqui me apoio em Pai Euclides, pois como
ja se somam alguns artigos e pesquisas sobre meu trabalho com as tradigbes
brasileiras'!, me sinto, ainda que mais modestamente, autorizada a contar um pouco
de minha historia, pois “talvez possa conta-la melhor”.

Esses dois caminhos apontam n&o s6 para a busca de evidéncias empiricas
que sustentem um argumento analitico, mas procuram, em método e resultado, o
fazer artistico que acontece no encontro-momento, no entendimento que se faz
raciocinio uma vez experienciado no saber do corpo e dos sentidos, em atenta
interrelacdo com seu contexto. “Pois existem coisas que n&o se explicam, mas que se
experimentam e se vivem” (Hampaté B&, 2010, p. 183).

Na sua Teoria do conhecimento e Arte (2016), Jorge Vieira coloca a arte como
um conhecimento anterior a filosofia e a ciéncia, uma estratégia evolutiva e adaptativa
da espécie humana.

Todas as coisas vivas recorrem a algum critério artistico pra poder sobreviver.
Todo sistema vivo quando evolui, na realidade, enquanto sistema aberto, ele
interage com esta realidade e desta histéria evolutiva nascem caracteristicas

do sistema que funcionam como interface com a realidade (Jorge Vieira,
2016, p. 14).

Ele vé como caracteristica da arte um conhecimento tacito'?, dificil de ser
comunicado pelo discurso e a palavra - “Nosso grande problema é levar adiante a
propagacéo do conhecimento tacito. Nés ja estamos saturados de discurso” (p. 17).

Mapaya (2018, p. 90) diz que “é necessario reconhecer que a musica indigena
africana existe primeiramente na performance”, enquanto Meki Nzewi (2020)
reivindica para as artes musicais africanas indigenas a teoria-na-pratica, que estipula
que:

O verdadeiro conhecimento deriva da experiéncia real e interativa de
qualquer cogitagao intelectual. Um bebé ao nascer agarra na pratica o peito

da mae para obter, na origem, o conhecimento teérico sobre o fato de a
alimentagcdo ser essencial @ manutencdo da vida. Teorizar antes de

" Pesquisadores como Nei Lopes (2013), Brice Sogbossi (2013), Andrea D’Amato (2013), Pereti e
Moreira (2020) e Walter Garcia (2021) escreveram sobre o livro e documentario Pedra da Memoaria.
Sonia Ray (2008) escreveu sobre o grupo A Barca, Luiza Fernandes (2020) sobre o documentario
Guriata. Rodrigo Birk (2020) defendeu sua dissertagdo de mestrado também sobre o documentario
Pedra da Memodria, e Daniel Pitanga (2021) defendeu um mestrado sobre histérias de vida na
musica, focando na trajetéria de trés artistas: Renata Amaral, lvan Vilela e Nélio Spréa. Darly
Gongalves iniciou em 2021 um doutorado sobre o Acervo Maraca (néo finalizado).

12 Conhecimento tacito é aquele que vocé detém, mas n&o consegue comunicar por meio discursivo,
como linguagens corporais e entonacgao de voz.
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experienciar o conhecimento ja existente restringe a percepcdo do
sujeito/objeto da pesquisa (Meki Nzewi, 2020, p. 119).

Isso posto, descrevo a seguir algumas ferramentas e materiais utilizados para
a producao deste texto.

Para este trabalho foram levantados literalmente milhares de registros
audiovisuais das manifestagdes ligadas a Mina maranhense, realizados por mim entre
1999 e 2022, pertencentes ao acervo Maraca. Esse material foi registrado em 34
Terreiros de 6 municipios maranhenses, compreendendo 168 horas de audio, 114
horas de video e mais de 10 mil fotos, além de dezenas de cadernos de campo e
instrumentos. Gravacdes feitas no Benin (Africa ocidental) em 2010 e 2014, realizadas
durante o projeto Pedra da Memodria, somam mais 83 horas de video, 25 horas de
audio e quase 12 mil fotos, e registros de 2 terreiros de Tambor de Mina de S&o Paulo
serviram também para a analise musical desses géneros, ainda que a referéncia
primeira seja sempre a Casa Fanti Ashanti, cujo material corresponde a mais de 70
por cento desses registros. A organizagdo desse material envolveu um exaustivo
trabalho de catalogagdo, decupagem, classificagdo, conferéncia e atualizagdo dos
dados.

Essas informacdes estdo descritas bem detalhadamente no Anexo A.

Além dos registros de rituais e celebragbes, foram também transcritas diversas
entrevistas feitas com mestres, sacerdotes, iniciados e membros dessas comunidades
entre 2000 e 2022, com destaque para as 34 entrevistas realizadas com Pai Euclides
entre 2000 e 2012. Essas entrevistas contextualizam e acrescentam informagdes
essenciais para fundamentar os dados advindos dessas analises, privilegiando, nos
textos e partituras, as definicbes e nomenclaturas dadas por eles para os
instrumentos, toques, dancgas, técnicas, festejos, divindades, indumentarias etc.
Foram transcritas também as letras de centenas de doutrinas, que me serviram
sempre como a memoria de apoio mais direta a esse repertorio.

Os registros da Miss&do de Pesquisas Folcloricas de 1938 foram utilizados
também como referéncia, ndo s6 por serem os primeiros registros audiovisuais do
Tambor de Mina maranhense, mas também por estarem ligados a histéria de vida de
Pai Euclides e das interrelagcbes entre as diferentes expressdes religiosas da Mina.

Para o capitulo 4, que trata do dialogo artistico com a musica do Tambor de
Mina, foram reunidas as gravagdes de cerca de 70 performances musicais realizadas
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por mim com esse repertério, em dialogo com grupos, mestres e artistas, publicadas
em disco ou editadas em video. Essas gravagdes apoiaram a analise dos processos
criativos desenvolvidos com esses coletivos em seus diferentes momentos.

Como ja estabelecido, as analises e informagbes oferecidas pelo material
descrito se relacionam primordialmente a experiéncia direta com esses mestres e
comunidades, de forma que sua selecao esta vinculada n&o so a representatividade
dentro do género, mas sobretudo a profundidade dos lagos e extensado da convivéncia
que tenho junto a eles. Com a Casa Fanti Ashanti realizei o maior numero de projetos,
registros, publicagdes, residéncias artisticas e dialogos, e nela tenho obrigagdes
religiosas e rituais. Com as irméas e sobrinhos de Pai Euclides, que vivem em S&o
Paulo e sdo também membros da Casa, convivo cotidianamente em trocas musicais
diversas, e a memoria de Pai Euclides (Figura 12) foi sempre o farol a me guiar nesses
entendimentos. Portanto, essa é a referéncia primeira a que estarao relacionadas
as informagodes que se seguem.

Figura 12 — O Encantado Corre Beirada, em Pai Euclides, “dando uma canja” no meu contrabaixo em
2002, no Baido de Princesas
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2.1 NOTACOES, TRANSCRIGCOES E GRAFIAS

A escrita € uma coisa e o saber, outra.

A escrita é a fotografia do saber, mas n&o o saber em si.

O saber é uma luz que existe no homem.

E a heranga de tudo aquilo que nossos ancestrais puderam conhecer,
E que se encontra latente em tudo que nos transmitiram,

Assim como o baoba ja existe em potencial em sua semente.

(Tierno Bokar in Hampaté Ba, 2010, p.167)

By

A transcricdo de géneros tradicionais brasileiros esta fadada a falha e a
inexatiddo. Uma performance de um género, de uma festa, de uma comunidade ou
mesmo de um tocador nunca sera a mesma. O carater movel dessas tradigbes ja
determina isso a principio, mas também o cansaco, a chuva, a cachacga, o dinheiro, o
contexto irdo tornar cada performance particular e sujeita a altera¢gdes das mais
significativas. Os andamentos aceleram ou diminuem; as indumentarias se sofisticam,
se simplificam, se recriam; o tom sobe ou desce; os instrumentos aparecem e
desaparecem. Se transformam o passo, a poesia, o homem.

Lembro-me de um registro que fizemos com Mestre Cirilo, do Maneiro Pau, no
Crato (CE). Ele comandava a brincadeira cantando ao pandeiro, unico instrumento da
brincadeira além dos cacetes que os brincantes batiam na danga. Era uma “gravagao
oficial”’, para disco e filme, e ele apareceu com seus melhores figurinos, grupo
completo, e cantou animadamente, se acompanhando ao pandeiro com total fluéncia.
Meses depois retornamos para entregar as gravagdes a ele, que nesse dia se
apresentou com o grupo em uma festa, e ele entdo se acompanhava ao ganza.
Indaguei sobre a mudancga e... no dia da gravagao o ganza dele havia furado e ele
levou o pandeiro. Simples assim. Mas um pesquisador que afirmasse ser o pandeiro
o instrumento do Maneiro Pau estaria cometendo um erro?

Nesses anos de convivéncias com mestres e comunidades vi isso acontecer
muitas vezes. Seu Nelson da Rabeca comecou a construir rabecas aos 54 anos
depois de ver um violino na TV. Achou bonito. Resolveu fazer; era marceneiro.
Inventou uma técnica de cavar a rabeca em duas partes que torna o instrumento uma
maquina de poténcia sonora. Virou rabequeiro, luthier, mestre dos mais respeitados e
responsavel por uma geragdo de rabequeiros discipulos de uma tradicdo que ele

inventou. Mas assim como no baoba, ja estava latente nele. Assim, como o tambor de
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couro descrito aqui amanha podera ser de nylon, a cabaga podera se tornar ganza ou
musica mecanica. As transcri¢cdes feitas neste trabalho sdo apenas, como descreveu
Bokar, uma colegcdo de fotografias desse saber que, a um clique depois, seriam
diferentes (Hampate ba).

Diversas propostas de notagao tém sido utilizadas para a representagao grafica
da musica de matriz africana. A utilizada por Kubik, que identifica as subdivisées e
ataques com x (xis) e. (pontos), o método TUBS — (Sistema de Caixa de Unidade de
Tempo, em inglés), de Harland, utilizado também por Koetting e Arom, a grafia em
digitos Pressing (1983), a circular/relogio Toussaint (2003), graficos/espectrogramas,
combinagdes dessas e alternativas outras (Figura 13). Ainda que atendam a
propdsitos analiticos, frente ao carater movel dessas manifestagdes cuja performance
muda a cada contexto, serdo, assim como a partitura em pentagrama, inevitavelmente

imprecisas.

Figura 13 — Diversas propostas de grafia para a standard pattern, linha-guia que sera analisada
adiante: 1) Europeia, 2) Kubik, 3) Pressing (1983), 4) Harland (1970), 5) Toussaint (2003)
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Fonte: Menezes (2018, p.83)



46

Em junho de 2003, Pai Euclides me disse que gostaria de escrever em
partituras algumas doutrinas do Tambor de Mina. Havia visto uma pequena “apostila”
que fiz no inicio das oficinas de Caixa do Divino que sua familia ministra em S&o Paulo
desde 2000, onde escrevi os toques das Caixas, e, pesquisador nato que era, quis
fazer algo semelhante, um pequeno songbook. Gravou para mim vinte e sete
doutrinas cuja escrita nunca terminei, porque sempre havia algum outro projeto da
Casa a frente, porque Pai Euclides acabou ndo me cobrando muito, e creio que
também porque questionava a validade da escrita dessas melodias diante dos
recursos de gravagao cada vez mais acessiveis.

Vinte anos depois - pois que novamente a memoria se dobra sobre si mesma -
optei entdo, aqui, pelo uso da notagdo convencional, sobretudo porque ele assim o
desejou, mas também porque serdo apenas isso - uma fotografia que devera servir
principalmente como referéncia para entendimento imediato num codigo mais familiar,
que podera também, eventualmente, ser utilizada como material de educacédo musical,
dado o carater interdisciplinar, altamente inclusivo e facilitador de construgdes
coletivas desse repertorio.

Para a transcrigdo das partituras, em especial no caso das grades da percusséo
original, foram privilegiados os registros em video, para observagédo da performance
individual de cada tocador, seu comportamento no conjunto, as técnicas utilizadas, as
células ritmicas de cada instrumento. Também os registros em video sdo importantes
para observagao dos elementos coreograficos, ja que o ‘pé de danga’, além de ajudar
a definir células ritmicas, pulsos e suas variagbes em contraponto com a musica, é
elemento decisivo no dialogo com os tambores graves em algumas manifestagoes.

Para a transcricao da percusséao, foram considerados como padrdes os motivos
consistentemente presentes em performances diversas, exceto no caso de alguns
tambores graves cujo improviso € uma caracteristica dominante. Os instrumentos
foram descritos conforme sua nomenclatura na tradigao oral e foram classificados pelo
sistema Hornbostel-Sachs. Quando instrumentos similares sao descritos por nomes
diferentes nas entrevistas, essas variagdes sdo indicadas.

Para a transcricdo das melodias, foi preferencialmente utilizada a versdo com
acompanhamento de percusséo e/ou a repetigao pelo coro, que em geral “unanimiza”

suas variagdes e estabelece mais claramente os motivos ritmicos. Pai Euclides gravou
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cantando e tocando as claves sobre uma mesa. As melodias foram transcritas no tom
original ou no mais proximo quando ficava entre dois semitons.

A variacéo de afinagédo, quando ela se configura recurso estilistico, foi notada
utilizando acidentes com setas, como por exemplo: h,
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2.2 ESTRUTURA DA TESE

De forma a apresentar a tese ora proposta o texto foi organizado em 4
capitulos, a saber:

O primeiro capitulo traz o referencial teérico que embasa o trabalho. Parte
dele consiste na revisdo de literatura em etnologia e antropologia das religides afro-
brasileiras, estudos musicais sobre clave e ritmo e escritos de pensadores afro-
amerindios cuja epistemologia fundamenta esta experiéncia. Outra parte sdo os
acervos Maraca e da Missdo de Pesquisas Folcloricas, cujos registros sao a fonte
primaria do trabalho, e ainda os processos da pesquisa estética com esse repertorio,
onde s&o descritos e contextualizados os grupos de performance e projetos
interdisciplinares realizados sobre o assunto.

O segundo capitulo apresenta um breve historico sobre o Tambor de Mina,
citando outras manifestagdes afro religiosas maranhenses, como a Cura/Pajelanga e
o Terecbd. Sdo apresentadas suas principais Casas, sacerdotes, sua genealogia e
seus personagens, seus vinculos e particularidades. Apresenta também um pouco
das entidades ndo africanas da encantaria maranhense - os caboclos - e situa
rapidamente o Tambor de Mina em Sao Paulo.

O terceiro capitulo trata mais especificamente dos aspectos musicais do
complexo da Mina do Maranh&o, suas caracteristicas estruturais, os instrumentos e
suas fungdes, repertorio, festejos e celebragdes diversos, organizagdo formal das
doutrinas no ritual, e os aspectos ritmicos dos toques, com referéncias e contrapontos
a conceitos como linha guia/clave, pulso, sincopa, binarizagdo e outros. Traz também
as Melodias que Talabyan quis escrever, mote deste trabalho.

O quarto capitulo apresenta, a partir da analise de performances realizadas
dentro desse repertorio, propostas para o dialogo com as tradi¢des afro religiosas,
investigando as ferramentas criativas ligadas @8 memoria e a transmisséo oral, os
codigos aprendidos na convivéncia com esses mestres e artistas, a abertura para
abordagens nao eurocéntricas em harmonia, temperamento e ritmo, adaptagao e
reacao ao contexto, vocabulario idiomatico, memdria corporal, complementaridade e

uma abordagem da composigao-em-performance.
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3 REFERENCIAL TEORICO

Hoje, tenho uma dificuldade tremenda em crer nas verdades
desencantadas e abragar as causas e coisas visiveis, aquelas que nao
cantam e dangam ao sabor dos ventos que me ensinaram, enquanto
tambores batiam, o pouco do que sei.

Eu amo os livros que soam como os tambores e amo os

tambores que parecem livros: eles contaram, e ainda contam, para mim,
grandes historias.

(Simas, 2018, p. 01)

Este texto se apoia numa trajetéria de pesquisa estética sobre o repertério da
Mina maranhense, e, portanto, referenciais importantes sdo os trabalhos em
performance musical com grupos como A Barca, Ponto br e outros dialogos, projetos
interdisciplinares realizados com mestres e comunidades tradicionais em audiovisual,
educacédo, artes integradas, residéncias artisticas e produgédo cultural. Apoia-se
também, em grande parte, tanto por experiéncia fundamentadora como para material
de analise, na constru¢do do Acervo Maraca, colegdo de registros audiovisuais
recolhidos por mim desde 1991.

Outra parte importante é a revisdo de literatura em antropologia,
etnomusicologia, arte e historia que contextualiza o Tambor de Mina e outras tradigbes
afroreligiosas no Brasil, além de estudos musicologicos sobre musica africana e
diaspdrica, clave, ritmo e ainda a pesquisa de uma literatura que possa fundamentar
este trabalho a partir de uma epistemologia afro-indigena, enquanto teoria e analise,
tanto nos elementos musicolégicos do Tambor de Mina quanto nas propostas em
performance e criagao.

3.1 REVISAO DE LITERATURA

As primeiras pesquisas sobre religido afro-brasileira, realizadas por Nina
Rodrigues, Arthur Ramos, Edison Carneiro, Roger Bastide e outros, foram realizadas
principalmente em Salvador e no Rio de Janeiro. Apesar do maranhense Nina
Rodrigues (1977) ter visitado, em 1896, os terreiros de africanos existentes em S&o
Luis e haver referéncias a eles em seus trabalhos, a Mina do Maranhdo comeca de
fato a receber atencéo no final da década de 1930 e tem seus primeiros registros
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audiovisuais com a Missdo de Pesquisas Folcléricas, em 1938. Em 1947, Nunes
Pereira publica um livro que é referéncia fundamental sobre a Casa das Minas, uma
das Casas matrizes da religido onde conviveu quando crianga, sobre a qual se
apoiarao pesquisas futuras. Também é referida com frequéncia — mais pelos dados
que pela abordagem sobre aculturacéo - a tese de Costa Eduardo, defendida em 1948
nos Estados Unidos. No entanto n&o consegui acesso direto a essa publicagéo.
Também em 1948, Pierre Verger visita as Casas das Minas e a Casa de Nago,
quando, meses depois, em viagem ao Benin, levanta a ideia, bastante aceita - e
também motivo de inUmeras discussdes, publicagcdes e encontros -, de que a Casa
das Minas teria sido fundada por uma rainha dahomeana.

Nos anos 1950, os terreiros mais antigos de Séo Luis foram visitados por Roger
Bastide (1971), mas so a partir dos anos 1970 a Mina maranhense comega a ganhar
estudos mais abrangentes, como os de Maria Amalia Barreto (1977), Jorge Carvalho
(1977/1978), Roberto Motta (1986) e principalmente do casal de pesquisadores
Mundicarmo e Sérgio Ferretti. Em 1976 registros do Tambor de Mina s&o feitos por
Marcus Pereira em sua maravilhosa colecdo Musica Popular (esses registros estao
equivocadamente no volume 2 de Musica Popular do Norte). Os exemplos de Mina
nesse LP foram gravados por artistas de fora da tradicdo, como Papete e o grupo
Cazumba, e duas faixas também foram registradas na casa de Pai Jorge de ltaci, que,
no entanto, ndo é citado no encarte.

Rigorosos e incansaveis, Sérgio e Mundicarmo Ferretti, por quase cinco
décadas, frequentaram assiduamente os rituais da Mina em diversos terreiros, onde
os conheci e encontrei muitas vezes. Além de publicar dezenas de trabalhos sobre o
tema, formaram geragdes de pesquisadores com o seu GP Mina - Grupo de Pesquisa
Religidao e Cultura Popular, fundado por eles na CCH/UFMA (Centro de Ciéncias
Humanas da Universidade Federal do Maranhdo), em 1992, que se reunia todos os
sabados na residéncia do casal. Os livros Desceu na Guma (2000), onde Mundicarmo
trata da presencga dos Caboclos nos terreiros de Mina, e Querebentad de Zomadonu
(1996), de Sérgio Ferretti, sobre a Casa das Minas, ambos resultantes de seus
trabalhos de pos-graduagao, sao obras classicas, referéncias obrigatérias que contém
uma impressionante densidade de informacdes. Esses livros bem como a maior parte

de suas outras publica¢des foram repassados para este trabalho.
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Outros trabalhos que aqui contribuiram foram: os de Maria do Rosario Santos
(1982) e Alvaro Pires (1999), que recolheram informagées importantes de fontes orais
que ja nos deixaram; os de Nicolau Parés (1997) e Brice Sogbossi (2004), cujas
pesquisas sobre o vodun no Benin apoiaram o projeto Pedra da Memodria e as
informagdes sobre a Casa das Minas; e ainda o de Marilande Abreu (2005), que faz
um apanhado cuidadoso das pesquisas sobre 0 assunto. Sobre a Mina em Sao Paulo,
foi consultado Prandi (2005). Pierre Verger (1978, 1981, 1990, 2002) foi o primeiro
autor que conheci sobre as religides afro-brasileiras, sendo inspiragao e referéncia
sempre necessarias em etnografia e arte.

Sobre musica africana, foram consultadas fontes largamente referenciadas
como Kubik (1972, 2010), Kolinski (1973), Kwabena Nketia (1963) e Pinto (2013), que
trouxeram dados e contrapontos sobre ritmo, notag&o, ciclicidade, linhas-guia.
Também o percussionista cubano Pérez Fernandez (1988, 2007) contribuiu com
observagdes importantes sobre binarizacdo e adaptagdo da musica africana na
diaspora. Trabalhos sobre a musica do Candomblé como os de Luhning (2022),
Candemil (2020) e Enrique Menezes (2018) trouxeram contribuigdes valiosas também
a esta pesquisa.

Outros assuntos buscados foram contrabaixo e performance, com destaque
para as publicagcdes de Sonia Ray (1999, 2004, 2006) e Fausto Borém (2001, 2010)
sobre musica brasileira para contrabaixo e estudos de pedagogia, técnica e
performance do instrumento.

Sobre a Missao de Pesquisas Folcléricas de 1938 e seu acervo, foram
consultados Carlos Sandroni (2014) e Flavia Toni (1985), que descrevem a trajetoria
do material e seu conteudo, e Oneyda Alvarenga (1946, 1948, 1950), sempre
indispensavel, que organizou e comentou as preciosas publicagdes dos cadernos de
campo da Missao na colecdo Registros sonoros de folclore musical brasileiro, onde
ha uma publicagéo especialmente dedicada ao Tambor de Mina e outro ao Babassué.
Essenciais na trajetdria que originou esta pesquisa sao os livros de Mario de Andrade
que descrevem suas viagens, O Turista Aprendiz (1983) e Vida do Cantador (1993),
e seus estudos sobre musica, em especial o Ensaio sobre a Musica Brasileira (1972),
e ainda os livros que trazem as anotagdes em partitura das recolhas de melodias
tradicionais realizadas nas décadas de 1920 e 1930, também organizadas por Oneyda



52

Alvarenga: Musica de Feiticaria (1983) e Melodias registradas por meios né&o
mecanicos (1946).

Uma referéncia essencial de literatura para este trabalho sdo os nove livros que
Pai Euclides escreveu a partir de sua impressionante memoria e sua curiosidade de
pesquisador. Em suas entrelinhas entendi a necessidade de uma epistemologia afro-
amerindia que suportasse este trabalho, profundamente calcado na memoria oral.
Pensadores indigenas como Daniel Munduruku (2018), Jaider Esbell (2020) e Ailton
Krenak (2019) trouxeram elementos importantes sobre memoria e tradi¢cdo, e Nina
Graeff (2020) me apresentou a musicologos africanos que reverberaram de forma
definitiva os questionamentos a que me propunha: Meki Nzewi (2020) e Mugovhani e
Mapaya (2018, 2020), que, junto ao fundamental Kwabena Nketia (1963), trouxeram
contribuigdes inestimaveis a esta pesquisa. Amadou Hampaté Ba (2010) ja me
acompanhava, sempre poético e preciso.

3.2 OUTROS REFERENCIAIS QUE FUNDAMENTAM A PESQUISA

Este trabalho, como ja dito, tem como impulso conhecimentos adquiridos na
convivéncia direta com os guardides desses saberes. Seja nos registros realizados
em suas celebragdes, na pratica musical em dialogo com eles, nas produgdes,
publicagdes e projetos feitos a partir de suas propostas, seja no aprendizado do dia a
dia das comunidades, na preparagao e participacéo nos festejos, na oralidade ou no
siléncio, em observacdo ativa. Dessa forma, projetos longevos, como 0s grupos
musicais A Barca e Ponto br, ambos com mais de 20 anos de atividades, e as
publicagdes e acervos resultantes dessa convivéncia sdo fontes fundamentais para o
desenvolvimento das reflexdes aqui presentes, e serdo, portanto, brevemente

apresentadas a seguir.
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3.2.1 ABarca

Figura 14 — A Barca em 2004 — da esquerda para a direita: Sandra Ximenez, Lincoln Antonio, Chico
Saraiva, Jugara Margal, Marcelo Pretto, André Magalhdes, Renata Amaral e Thomas Rohrer

Fonte: Fotografia de Angelica Del Nery

A Barca (Figura 14) é um grupo de musicos de S&ao Paulo que nasceu em 1998
de uma reunido de amigos em torno de ideias como viagem, musica popular, Brasil e
Mario de Andrade. Desde o seu inicio, teve como proposta a pesquisa e a
movimentagao da cultura tradicional brasileira, partindo da reflexdo sobre o fazer
artistico e suas responsabilidades estéticas e sociais.

A primeira viagem a campo d’A Barca foi em 1999 pelo projeto Universidade
Solidaria, quando o grupo passou por sete municipios do Para e do Maranhao,
estabelecendo os primeiros dialogos culturais com grupos desses locais, como o
carimb6 de Santarém Novo (PA), a Tenda Sao José em Pirapemas (MA) e a Casa
Fanti-Ashanti em Sao Luis (MA).

Em maio de 2000 o grupo langou seu primeiro CD, Turista Aprendiz, cujo
repertorio era principalmente baseado nos registros em audio da Miss&o de Pesquisas
Folcloricas de 1938 e nas partituras anotadas por Mario de Andrade. Em 2002,

gravamos o segundo disco, Baido de Princesas, ao vivo, ja em um encontro com Pai
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Euclides e sua familia, tocando o repertério tradicional desse ritual, que conta
originalmente com acompanhamento instrumental no terreiro, e foi uma referéncia
importante de dialogo com a Casa Fanti Ashanti e seus saberes.

De dezembro de 2004 a fevereiro de 2005, o grupo viajou mais de 10.000 km
por nove estados brasileiros, do Para a Sdo Paulo, realizando o projeto Turista
Aprendiz, selecionado pelo Programa Petrobras Cultural. Carregando em um 6nibus
uma tonelada de equipamentos de show e estudio, o grupo registrou, em audio
multipistas e video, cerca de 40 comunidades ou artistas da tradicao popular, em
quilombos, aldeias indigenas, periferias de grandes capitais, pequenas cidades
ribeirinhas, litordneas e sertanejas, além de realizar shows, oficinas e vivéncias,
sempre em dialogo com essas comunidades. Os shows e gravagdes foram realizados
nos mais diversos espacgos e situagdes, reunindo um grande acervo, disponivel em

Acervo A Barca.

Em 2006, o grupo langou a caixa Trilha, Toada e Trupe, com trés discos e um
DVD documentario, frutos do projeto Turista Aprendiz. Essa caixa reune o melhor dos
registros do projeto, reunidos em dois CDs dedicados aos grupos e artistas regionais.
O terceiro CD traz gravacdes d’ A Barca em estudio e faixas ao vivo gravadas nos
shows da viagem, com participagcdes desses grupos. Por fim, o DVD Turista Aprendiz
apresenta a experiéncia toda da viagem, num registro poético guiado uma vez mais
por Mario de Andrade. Os shows de lancamento dessa caixa aconteceram em 7
cidades do Nordeste, Rio de Janeiro e Sao Paulo, reunindo alguns dos grupos
registrados em temporadas de shows, cortejos e oficinas.

Em 2007, A Barca langou a Colegao Turista Aprendiz com 7 CDs e 7
documentarios em curta metragem, com o rico repertorio artistico de 7 comunidades
registradas pelo projeto. Entre 2007 e 2008, A Barca realizou o projeto Trilhas,
apoiado pelo PAC (atualmente o Programa de Ag¢ao Cultural — ProAC da Secretaria
da Cultura e Economia Criativa do Governo do Estado de S&o Paulo) e pela
Votorantim, visitando cidades de Minas Gerais, Sdo Paulo, Parana e Rio Grande do
Sul, com shows, oficinas e exibigdes dos documentarios do grupo.

Em setembro de 2008, depois de mais de 300 shows por todo o pais, o grupo
festejou seu 10° aniversario com uma temporada de shows no Teatro Sesc Pompéia,
com a presencga de varios grupos e mestres, entre eles, o Boi de Maracana (MA) e o
carimb6 de Santarém Novo (PA). O grupo continuou realizando turnés e diferentes


https://barca.com.br/
https://barca.com.br/
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espetaculos como o Baile Brasileiro e o Ensaio de Samba, participando, ainda, de
festivais no Brasil, América do Sul e Europa.

Figura 15 — A Barca em sua formagao atual, com Ari Colares e Laeticia Madsen, em gravagdo com
as Caixeiras da Familia Menezes

3 > 4
Foto: Fotografia de Thais Taverna

Em 2018 A Barca comemorou 20 anos de atividades com shows no Teatro
Paulo Autran do Sesc Pinheiros, reunindo ex-integrantes, colaboradores, mestres e
grupos convidados (Figura 15), como as Caixeiras da Familia Menezes, Lia de
Itamaraca, Reisado dos Irmé&os e Meta Meta.
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3.2.2 Ponto br

Figura 16 — Ponto br - da esquerda para a direita: Renata Amaral, Thomas Rohrer, Henrique
Menezes, Mestre Humberto de Maracana, Mestre Walter Franga, Eder Rocha, Mestra Zezé Menezes
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Foto: Fotografia de Arnaldo Torres

Ponto br é um coletivo formado por musicos sediados em Sao Paulo e mestres
da cultura tradicional Brasileira, que propde o espacgo da arte como local de encontro
e didlogo possiveis entre vertentes e geragdes, propondo uma outra via para o fazer
artistico (Figura 16). O grupo reune alguns dos principais guardides da nossa cultura
tradicional, como Mestre Walter dos Maracatus Estrela Brilhante do Recife e Raizes
de Africa, Mestra Zezé de lemanja, Ekedi e Caixeira do Divino da Casa Fanti Ashanti
e Ribinha de Maracana, amo e cantador do Bumba Boi de Sao Luis, em dialogo com
a paulistana Renata Amaral, o pernambucano Eder O Rocha, o suico Thomas Rohrer
e 0 maranhense Henrique Menezes, musicos da cena contemporanea.

Formado em 2002, Ponto br se apresentou em diversos espacos e festivais no
Brasil, Cuba e Turquia, recebendo o Prémio da Musica Brasileira como melhor grupo
regional e indicagdo como melhor album. Desde o primeiro album, Na Eira (2010),

Ponto Br se tornou referéncia no dialogo com nossa cultura tradicional, recebendo
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diversos prémios e aprovagdes em editais publicos de empresas como Petrobras,
Caixa e Natura, se firmando como um dos principais coletivos da cena musical
contemporanea. Em 2017 realizou o festival Ponto Br — de Jardim a Jardim, em Sao

Paulo, que ocupou centro e periferia da cidade com shows, oficinas e cortejos,

reunindo cerca de 10 mil pessoas (Figura 17).

Fonte: Fotografia de Lela Beltréo

Em 2021 langou o disco Trancelim, viabilizado por uma campanha de
financiamento coletivo que contou com mais de 200 apoiadores, € promoveu 0O
encontro do Ponto Br com diversos outros mestres e grupos tradicionais como: a
Comunidade Aguda de Porto Novo (Benin); As Caixeiras do Divino Espirito Santo da
Familia Menezes (MA); Seu Nelson da Rabeca e Mestra Benedita (AL), Tia Maria e o
Jongo da Serrinha (RJ), Sebastiao Biano (AL) e Mestres Luizinha e Manoel Batazeiro
(MA). Em 2021 protagoniza a websérie #Pontos, com nove episédios curtos sobre os
mestres participantes do projeto, realizados com apoio do ProAc — Programa de Agao
Cultural (SP). Mais informagdes podem ser consultadas em Ponto BR.


http://ponto.mus.br/
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3.2.3 Pai Euclides, a Casa Fanti Ashanti e a Pedra da Memoria

Figura 18 — Pai Euclides em cerimdnia de titulagdo em Ouidah, Benin

Fonte: Acervo Maraca (fotografia de Renata Amaral)

E como se a prépria ancestralidade,

no momento do meu nascimento, me focalizasse dizendo:
Esse menino vai ser isso, isso, isso, para no futuro ser assim,
deve ter sido isso.

Essa ancestralidade nao vem por acaso,

para mim é como se fosse alguém

me conduzindo para que eu faga.

(Euclides Talabyan)
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Nascido em 1937, Euclides Menezes Ferreira — Talabyan Lissanon (Figura
18) foi iniciado aos 13 anos de idade para o vodum Lissa. Em 1954 fundou a Casa
Fanti Ashanti, que chefiou até seu falecimento, em 2015. E detentor de iniumeros
prémios, como a Ordem do Mérito Cultural (2001), a Ordem Timbira (1999) e o Prémio
Culturas Populares (2008-SID/MinC). Com ativa participagcéo sociopolitica, é ainda
autor de nove livros sobre cultura afro-brasileira e protagonizou mais de 10 registros
em CD e diversos documentarios.

A Casa Fanti Ashanti, em atividade desde 1954, é hoje um dos centros afro
religiosos mais importantes em atividade no Maranh&o, referéncia da cultura jeje nagb
no Brasil. Reconhecido como Ponto de Cultura em 2006, é um verdadeiro centro de
cultura popular maranhense, onde, num calendario anual repleto, se realizam com
capricho e rigor uma grande quantidade de manifestagdes tradicionais, como os
toques de Tambor de Mina, Candomblé, Cura/Pajelanga, Baido de Princesas, Samba
Angola, Mocambo, Bancada, Avaninha, Encruzo, tambor de choro, almogo dos
cachorros, tambor de crioula, tambor de crioula de taboca, bumba-boi de baixada,
carimbé de caixa, queimacao de palhinhas, Salva do Divino, ladainhas, procissdes e
inumeros outros rituais internos. (Com o falecimento de Pai Euclides, os rituais de
Cura e Encruzo n&o sdo mais realizados).

Iniciado no Terreiro do Egito, Pai Euclides foi levado também para o Terreiro
da Turquia por receber entidades dessa linhagem. Quando as mées de Santo dos
dois Terreiros faleceram - M&e Pia, do Terreiro do Egito, em 1966, e Mae Anastacia,
da Turquia, em 1971, ele foi designado para assumir a chefia das duas casas, e por
muitos anos chefiou os trés terreiros, realizando um impressionante calendario de
celebragbes. Em 1979 decide encerrar as atividades no Terreiro do Egito, pela
distancia e dificuldade em conciliar todas as obrigagdes, mas se manteve a frente do
Terreiro da Turquia até seu falecimento, em 2015. Atualmente, sua filha bioldgica,
Mae Neles, assumiu a lideranga na Turquia, enquanto Mae Kabeca de Xangé,
designada para sucedé-lo desde os 13 anos, é a atual chefe da Casa Fanti Ashanti.

Pedra da Memoria nasceu a partir de mais de dez anos de convivéncia assidua
com a Casa Fanti Ashanti, sua comunidade, sua cultura, cultivando lagos profundos
de amizade e colaboracdo que resultaram em diversos registros em disco e

documentarios da Casa. Elaborado para atender a antiga vontade de Pai Euclides de
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conhecer a terra de seus ancestrais, o projeto propds um dialogo entre a cultura dos
dois paises ao levar a comunidades de culto vodun no Benin uma comitiva da Casa
Fanti Ashanti. Ao longo de 5 semanas, eu, o antrop6logo beninense, radicado no
Brasil, Brice Sogbossi, o Babalorixa Euclides Talabyan, a (a época) lyakekeré Kabeca
de Xango e o Alabé Carlos Pinheiro visitamos as cidades de Cotonou, Abomey, Ketu,
Porto Novo, Ouidah, Allada, Pobe e Sakete, realizando encontros e registros
audiovisuais de diversas ceriménias: vodun, Zangbeto, Egungun, Geledés, fanfarres
e as tradicbes dos Agudas, os afro brasileiros do Benin.

Além do grande material registrado na viagem, foram feitos ainda novos
registros no Maranh&o e em Pernambuco ao longo da residéncia artistica. Essa
experiéncia, somada ao registro intensivo de todo o calendario da Casa em 2010 e a
dezenas de entrevistas com Pai Euclides, resultou em um livro, uma exposi¢cao
fotografica e o documentario Pedra da Memoria, que propde uma aproximagao poética
e reveladora sobre as tradicdes populares brasileiras e beninenses, além das
preciosas memorias de Pai Euclides. Em 2012 essa mostra foi realizada em Sao Luis
e na Caixa Cultural de Salvador, Bahia.

Em 2013, com o apoio do ProAc e do Museu Afro Brasil, o projeto trouxe ao
Brasil o sacerdote do culto vodun de Ouidah, Benin, Avimadjenon Ahouandjinou
(Figura 19 e Figura 20) e seu filho Beldis Avimadjenon, realizando uma mostra no
Museu Afro Brasil, com a exposi¢ao das fotografias, exibicdo do documentario, roda
de conversas e show do coletivo Ponto br. A mostra seguiu para o Maranhao,
repetindo esse encontro no Museu Casa de Nhozinho e na Casa Fanti Ashanti. Em
2014 foi realizada nova viagem ao Benin, levando a exposigéo fotografica e a exibicao
do documentario a seis cidades do pais africano. Em 2015, com apoio do Itau Cultural,
ProAc e SESC, trouxemos um grupo de 15 pessoas da Comunidade Aguda de Porto
Novo, realizando novamente a exposigao fotografica, exibicdo do documentario, roda
de conversas, oficinas, cortejos e shows do Ponto br com a comunidade Aguda em 4
municipios do estado de S&o Paulo.



Figura 19 — Visita do sacerdote beninense a Casa Fanti Ashanti

Fonte: Acervo Maraca

Figura 20 — Visita do sacerdote beninense a Casa Fanti Ashanti. Da Direita para esquerda: Mae
Kabeca, Pai Euclides, Beldis Avimadjenon, Avimadjenon Ahouanijinou, Prof Brice Sogbossi e D.
Remédios, a vodunsi mais antiga da Casa
#/ - e ,‘_'“'v 7 »
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Fonte: Acervo Maraca
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3.2.4 Acervo Maraca

Figura 21 — Publica¢des do Acervo Maraca

oy T

Fonte: Acervo Maraca

O Acervo Maraca ¢ um acervo pessoal, com foco nas tradicdes populares
brasileiras, reunido desde 1991 por mim. Formado por fontes documentais diretas,
predominantemente sonoras e audiovisuais, € um fundo aberto que continua
recebendo regularmente novos registros. O acervo compreende centenas de midias
diversas (Mais de 300 MDs, 400 MiniDVs, DVCam, VHS, K7, DAT, ADAT, etc), Além
das midias fisicas, ha cerca de 30 HDs com material digital recolhido a partir de 2006,
milhares de fotos em papel e negativos, dezenas de cadernos de campo, instrumentos
e objetos de indumentaria/artesanato. Esses registros trazem um painel importante de
nossas tradicdes populares, recolhido em mais de 100 comunidades de 48 municipios,
em 15 estados brasileiros. Na Figura 21 é possivel visualizar uma amostra de
publicacdes do Acervo Maraca.

Formando um acervo bastante significativo, esse material deu origem a
dezenas de publicagbes — 30 CDs, 23 documentarios, 4 livros, sites e artigos. O
Acervo recebeu, em 2019, o Latin Grammy Research Award por seu trabalho de
registro e difusdo de tradigbes brasileiras/latinas e por duas vezes (2012 e 2017) o
Prémio Rodrigo Melo Franco de Andrade, a mais importante premiagdo do pais
voltada para o Patrimbnio Cultural Brasileiro. Esses registros receberam também

outros prémios, como o Interagdes Estéticas, Prémio da Musica Brasileira, Rumos
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Itad, Prémio Claudia, Troféu Guarnicé e outros, além de aprovacdo em inumeros
editais publicos de cultura. O Acervo Maraca guarda ainda dois fundos fechados: o
Acervo Barca, com registros feitos entre 2004 e 2005 pelo grupo musical paulistano,
e o Acervo Das Lagoas, registrado em 1999 em ADAT pelo produtor Davi Gatto, com
diversos mestres de comunidades tradicionais alagoanas.

Com o apoio de premiagdes e editais, o acervo iniciou o projeto de digitalizagao
das midias, decupagem e BKPs dos HDs, organizagao e ampliagao de fotos em papel
e disponibilizagédo de parte dos registros sonoros e audiovisuais do acervo em um site,
que esta ainda sendo alimentado, mas ja pode ser parcialmente consultado em no site

Acervo Maraca.

Realizados sempre com a melhor qualidade técnica disponivel na época, esses
registros trazem ndo s6 uma grande diversidade de manifestagbes, mas uma
consisténcia incomum, que acompanhou varias dessas comunidades ano apés ano
seguindo seu calendario de ciclos e festejos em diversas épocas do ano,
entrevistando mestres e brincantes, fazendo registros especiais a pedido destes,
convivendo estreitamente com esses grupos e guardides, criando lagos profundos de
amizade e confianga. Alguns registros feitos anualmente:

- As cerimbnias de batizado e diversos rituais diarios de cura/rezas da
Comunidade Guarani de Rio Silveiras (Sdo Sebastido, SP), de 1991 a 2016; o ciclo
carnavalesco de Recife e Zona da Mata de Pernambuco (Maracatus de Baque Solto
e Baque Virado, Caboclinhos, Xang6 do Recife, Jurema, Orquestras de Frevo, Clubes
de Bonecos, Bois de Carnaval, Ursos etc.), de 1997 a 2023; as Festas de Sao
Benedito em Aparecida do Norte (SP), com dezenas de grupos de congado e
Mogcambique do Sudeste, de 1998 a 2016; o Ciclo Junino de S&o Luis, zona rural e
Baixada Maranhense (Bumba Bois de diversos sotaques, Tambor de Crioula, Caroco,
Lelé, Cacuria etc.), de 1999 a 2023.

- Os festejos do ciclo natalino (Natal/Reis) entre os Reisados e Guerreiros do
Cariri Cearense e os Carimbods da regido do Salgado paraense, de 2003 a 2023; e o
calendario de diversos terreiros de Tambor de Mina do Maranh&o - Casa das Minas
Jeje, Casa de Nagb, terreiros de Jorge Babalad, de Justino, Mae Elzita, Portas Verdes
e dezenas de outros no interior do estado, e em especial a Casa Fanti Ashanti,
também foram largamente registrados de1999 a 2023.


http://www.acervomaraca.com.br/
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Além desses, ha registros extensos de comunidades Timbira (19 aldeias dos
povos Krahd, Krikati, Gavido e Kanela do Maranh&o e Tocantins), e do projeto Pedra
da Memoéria, realizado em 2010 e 2014, entre Brasil e Benin (Africa Ocidental), que
renderam mais de 100 horas e 10 mil fotos de comunidades Agudas, Zangbeto,
Geledes, comunidades de Culto Vodun e outras em varias cidades do pais africano.

Esse acervo traz, ainda, registros preciosos de dezenas de Mestres ja
falecidos, como o proprio Euclides Talabyan, o pajé Guarani Awa Jejoco e Mestre
Humberto de Maracana, Mestre Verdelinho e Mestra Virginia do Coco e Guerreiro de
Alagoas, Mestre Sebastidao Biano, Mestre Nelson da Rabeca, Seu Eliésio do Boi de
Cururupu, Mestre Leonardo e Terezinha Jansen dos Bois de Zabumba, Mestre Felipe
e Mestre Nivd do Tambor de Crioula, Mestre Apolonio, D. Teté do Cacuria, Dona
Celeste Santos da Casa das Minas, Seu Pedro Piaui, Mae Gildete e Pai Luis Franga
da Tenda S&o José, Mestre Bita do Barao, as Caixeiras D. Vitéria, D. Luzia e D. Gercy,
Seu Juvercino de Jequitiba, M&e Lucia e Seu Bibi Batazeiro da Casa de Nagé, Pai
Jorge Babalad, Pai Francelino de Xapana, Mae Zizi da Belira, Tia Maezinha e D.
Janda do Sitio de Pai Adao, Mestres Biu Roque e Mané Deodato do Cavalo Marinho,
Tia Fia e Dona Zezé do Jongo de Guaratingueta, Mestres Celé e Dico Boi do Carimbo
de Santarém Novo, D. Elza do Carogo de Tutdia, Mestre Miguel do Pifano de Juazeiro,
Mestre Tacio do Maracatu Cruzeiro do Forte, Tia Maria do Jongo, Mestre Tavares da
Gaita de Caruaru e o grande cantador Timbira Velho Diniz, entre muitos, muitos
outros.

Publicacdes do Acervo Maraca:

° CD Tambor de Mina na Virada pra Mata, Casa Fanti Ashanti (MA) —
FUNC, 2000

° CD Baiao de Princesas, Casa Fanti Ashanti e A Barca — CPC UMES,
2002

° CD Nhamandu Wera, comunidade Guarani (SC), 2003

° Livro Kuaray’'i ywy rupare - A Vida do Sol, livro bilingue Guarani
Portugués, Sao Sebastido/SP, 2003

° CD TRIPLO AMJEKIN — Musica dos povos Timbira (TO/MA) - Petrobras,
2004
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° CD Tambor de Mina Raiz Nagd, Casa Fanti-Ashanti — Maraca, 2004
° CD Olha o Mateus!, Orquestra Popular do Recife - FUNDARPE, 2004

° CD Ritmos Africanos no Xangdé do Recife, Sitio de Pai Ad&do -
FUNDARPE, 2004

° CD Os Quentes da Madrugada, Carimb6é de Santarém Novo/PA —
Petrobras/2005

° CD Reisado e Guerreiro, Juazeiro do Norte/CE — 2005

° CAIXA Trilha, Toada e Trupé — 3 CDs e 1 DVD documentario —
Petrobras, 2006

) CAIXA ColegaoTurista Aprendiz - 7 CDs e um DVD com 7 curtas
documentarios — Petrobras, 2007

° CD Levanta Poeira— Samba de Roda de Lagoa da Camisa (BA) -
Petrobras, 2007

° CD Lunzo Redanda — Candomblé Angola (SP) — Petrobras, 2007

° CD Irmandade do Rosario de Justinépolis — Congado, Mogambique e
Candombe (MG) — Petrobras, 2007

° CD Bumba Boi de Costa de Mo de Cururupu — Brilho da Sociedade
(MA) — Petrobras, 2007

° CD Cantadeiras do Souza — Jequitiba (MG) — Petrobras, 2007

° CD Tambor de Crioula de Taboca—- Casa Fanti Ashanti (MA)-
Petrobras, 2007

° CD Torés e Rojoes — Povo Kariri Xoco — Porto Real do Colégio, AL —
Petrobras, 2007

° DVD Sete Curtas — Petrobras, 2007
° CD Estrela Brasileira, Bumba Boi de Maracana/MA — Petrobras, 2007
° DVD Rio do Mirinza, Bumba Boi de Maracana/MA — Petrobras, 2007

° CD Canjeré da Casa FantiAshanti — Maraca, 2008
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° CD Mensageiros Guarani, Sdo Sebastiao/SP — Secretaria de Cultura de
Sao Paulo, 2008

. CD Boi de Encantado, Casa Fanti Ashanti/MA — FUNARTE, 2009
° CD Na Eira, Ponto br — Petrobras, 2010

° CD Kawiza — Lunz6 Redanda Samba de Caboclo — ProAc, 2013
° DVD Documentario Pedra da Memoria — FUNARTE 2012

° Livro Pedra da Memoria — ProAc CHESF -2013

° CD Chego Ja - Sebastido Biano e Seu Terno Esquenta Muié — ProAc —
2016

° CD Tenda Sao José — Acervo Maraca — ProAc — 2016

° Documentario Guriatd — Rumos Itau Cultural, 2018

° CD Boi — Marcelo Pretto — 2020

° Documentario De Mais Longe ja Viemos, Secretaria de Cultura de Sao
Paulo, 2021

° Livro Acervo Maraca 30 Anos - Catalogo Afetivo — ProAc, 2021

° Web série #PONTOS, oito documentarios em curta metragem - ProAc,
2022

° Web série 10 Pedras, dez documentarios em curta metragem finalizados

a partir de registros do AcervoMaraca — Rumos, ltauCulturas, 2022/2023

Todas essas publicacbes podem ser acessadas no site

https://lacervomaraca.com.br/publicacoes/
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3.2.5 O Acervo da Missao de Pesquisas Folcléricas de 1938

Figura 22 — Caminho da Missdo no Nordeste e Norte do pais
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Fonte: Granato (2018)

Quando Mario de Andrade assume o cargo de diretor do pioneiro Departamento
de Cultura da cidade de Sao Paulo, criado por ele em 1935, tem como um dos
principais projetos a Missdo de Pesquisas Folcléricas (Figura 22). Em 1938, envia
uma equipe incumbida de registrar em discos de acetato e pelicula as manifestagdes
tradicionais do Brasil. Foi o primeiro grande projeto de gravagdo de tradigdes
populares brasileiras in loco. A Misséo percorreu, de fevereiro a julho de 1938, os
estados de Pernambuco, Paraiba, Ceara, Piaui, Maranhao e Para. Era composta por:
Martin Braunwieser, musico nascido na Austria e radicado em S&o Paulo; o arquiteto
Luis Saia; Benedito Pacheco, técnico de som, e um auxiliar, Antonio Ladeira. A equipe
recolheu cerca de 30 horas de audio, 50 minutos de filme e mais de 600 fotos, além
de objetos, instrumentos e cadernos de campo.

Esse acervo e as inumeras anotagdes foram organizados por Oneyda
Alvarenga, aluna e colaboradora de Mario que foi diretora da Discoteca Publica
Municipal, onde o acervo foi depositado. Essas transcri¢des e anotagdes organizadas
por Oneyda foram publicadas nos livros Registros sonoros do folclore musical
brasileiro. Guardado em mas condi¢cdes por quase 30 anos, nos anos 1980 o acervo

comega a ser recuperado.
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Em 1997 é publicada pela primeira vez parte dos registros sonoros, o CD The
Discoteca Collection (Hart; Jabbour, 1997), produzido pela Library of Congress NY.
Em 2006, em parceria com o SESC, a Prefeitura de Sdo Paulo publicou uma caixa de
6 CDs com selegbes da musica gravada pela Missédo. Esse acervo atualmente esta
na Biblioteca Oneyda Alvarenga, do Centro Cultural Sdo Paulo.
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4 TAMBOR DE MINA NO MARANHAO

Figura

Fonte: Acervo Maraca

Quem vai receber as aguas ou a terra?

Como vocé receberia o fogo?

...entdo, o que rotulamos como Xangd, lemanja, séo os
espiritos daquelas primeiras forgcas destes planetas,

tudo esta em fina sintonia... nés celebramos os orixas, mas
no centro da questdo da possessao esta nao o orixa,

mas a ancestralidade.

(Euclides Talabyan, 2010)

4.1 TAMBOR DE MINA NA ILHA DE SAO LUiS

O Tambor de Mina, expressao afro religiosa engendrada no Maranhao entre o
final do século XVIIl e o inicio do XIX, estruturou-se em duas casas matrizes fundadas

em S&o Luis nesse periodo: a Casa das Minas Jeje e a Casa de Nagd Abioton. Esta
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ultima, cujo culto inclui entidades de origem nagd e caboclos de diversas linhagens,
forjou 0 modelo que se firmou nos milhares de terreiros existentes hoje no Maranhé&o,
levado também para outros estados brasileiros. As primeiras referéncias ao Tambor
de Mina na literatura aparecem em Nina Rodrigues (1977), que visitou alguns terreiros
de Sao Luis em 1896, e, até a década de 1950, a atencao de pesquisadores como
Nunes Pereira (1947), Costa Eduardo (1948), Pierre Verger (1948) e a equipe da
Missao de Pesquisas Folcléricas (1938), que estiveram Sao Luis, foram voltadas para
essas duas Casas, com excegao da Misséo, que fez registros no Terreiro Fé em Deus,
de Maximiana Silva. O ano de fundacido dessas primeiras casas nao tem uma
definicdo exata na literatura, sendo suas escrituras lavradas no inicio do século XIX,
mas Pai Euclides afirma ter ouvido das vodunsis antigas dessas casas as datas de
1792 para a fundagéo da Casa de Nagd e 1796 para a da Casa das Minas.

Com efeito, apds atravessar a maior parte da literatura sobre o Tambor de Mina,
que a partir da década de 1970 comecga de fato a ganhar estudos mais abrangentes,
encontrei nas entrevistas com Pai Euclides as informagdes mais detalhadas sobre a
genealogia dos terreiros de Mina e seus sacerdotes, comunidades, familias e
divindades. E preciso lembrar que obras classicas como o Desceu na Guma (2000),
de Mundicarmo Ferretti, as teses de Maria Amalia Barreto (1977) e Alvaro Pires (1999)
e pesquisadores como Jorge Carvalho (1978) e Roberto Motta (1986) tiveram todas
como principal informante Pai Euclides e sua incrivel memdéria. Hampaté Ba (2010, p.
168) nos diz:

Nada prova a priori que a escrita resulta em um relato da realidade mais
fidedigno do que o testemunho oral transmitido de geragdo a geragéo. O

testemunho, seja escrito ou oral, no fim n&o é mais que testemunho humano,
e vale o que vale o homem.

Ao longo da residéncia artistica Pedra da Memoria, onde fiquei por quase todo
o ano de 2010 em Sao Luis, fiz com Pai Euclides dezenas de entrevistas, onde iamos
revisando e aprofundando os relatos de sua historia, sua Casa e sua tradigdo. Dessa
forma, reuni esses trechos de entrevistas, fazendo uma minima edigao para eliminar
informacdes repetidas, e optei por oferecer aqui esse testemunho, como fonte
primaria, ja que em nada ele contradiz informagdes obtidas na literatura e acrescenta

ainda dados pertinentes.
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Conforme ouvi dos mais antigos, inclusive de Mae Rosalina, o Tambor de
Mina se estabeleceu no Maranh&o com a fundagao da Casa de Nagd Abioton
em 1792. Foi fundada por africanos, principalmente por duas primas, Josefa
(Obatina) e Joana Tavares (Oya Bereji). Com excegdo da Casa das Minas,
fundada em 1796, que desenvolveu e implantou o préprio modelo, os outros
terreiros mais antigos, também fundados por africanos, como o de Pai Manoel
Teu Santo (Jokobyra) da nagado tapa nupé, o de Pai César (Ewasiju), da
nacdo igbadan, e mais tarde o Terreiro do Egito, de M&e Massinokou, da
nacao ashanti nagd, incorporaram o modelo nagd abeokuta.

O povo da mina jeje fon do Maranhao, por exemplo, ndo entra em transe com
caboclo nem com dois ou trés orixas, sé vira com um unico vodun a vida toda,
mas desde que foi fundada a Casa de Nagd, o caboclo esteve presente nessa
cultura. Quando os nagbs chegaram, ja tinha aqui trabalho de Pajelanga,
coisa de encantaria, e eles absorveram as pessoas que entravam em transe
com esses caboclos, como agradecimento por terem sido abrigados nessa
terra diferente. Outras nacdes africanas como os caxeus, felupe, cabinda,
bisago, inseriram também seus cultos nesse contexto, mas a maioria das
casas dessas nacgdes ja esta extinta.

Esses africanos eu ndo conheci, sdo épocas remotas. Os terreiros de Manoel
Teu Santo e de Pai César foram extintos com a morte dos chefes, ficavam ali
pela Madre Deus. A prépria Massinokou, ao chegar em Sao Luis, se integrou
inicialmente na casa de Pai César, até abrir o Terreiro do Egito em 1864. A
Turquia também ja é de 1889, fundada por Mae Anastacia.

Da Casa das Minas ja vim conhecer Mae Andresa (Houissama), e depois Mae
Aneres, de Agongome, que a substituiu. Da Casa de Nag6 conheci Honorina,
depois Cristina, depois Dudu (Jokd Omi), uma substituindo a outra. Quando
Méae Brigida faleceu, a indicada para a chefia seria Isabel Grande, mas por
conta de uma doencga grave dela, que a gente chamava antraz, Honorina teve
gue assumir e acabou ficando, que Isabel morreu logo depois. Dona Cristina
também quando faleceu teria como sucessora Mae Rosalina, de Agbé, mas
que ja estava muito idosa, ja andava de cacete e, entdo, assumiu Mae
Cristina, que quando faltou veio Dudu. Depois de Dudu veio Maria Silva,
depois Lucia.

Da Casa de Nagb sairam dois terreiros antigos, o Terreiro do Apeadouro € o
Terreiro do Justino. O Terreiro do Justino € uma casa centenaria também, a
fundadora de la foi Maria Cristina Baiman, e quando ela se foi, assumiu a
chefia Dona Anténia Raposa, que era casada com um curandeiro por nome
Aniceto. Esse Aniceto era filho de uma curandeira, Dona Emilia, e tinha outro
irmao também curandeiro, Basileu. Eles eram todos de Cururupu. Dona
Anténia comandou a casa durante sete anos, e depois faleceu. Assumiu
entdo Dona Otavia Frazdo, que a gente chamava Mae Tata, carregava Seu
Salineiro. Otavia chefiou por quase vinte anos, e entdao chegou Mundica
Estrela, que hoje esta na chefia, o terreiro ainda continua.

O Terreiro do Apeadouro foi fundado por V6 Severa, ali no Basson, depois se
mudou para em frente a escola técnica, e de |a veio para a Carioca, na beira
da linha do trem, mas logo depois foi extinto. A segunda chefa foi Dona
Marcolina de V6 Messan, depois dela veio Mae Matilde, de Badé, Gimbinha,
que carregava Dom Darino, e por fim Dona Maria José Esperancinha, a
ultima. Lembro outras dangantes de la: Doninha, Dona Emiliana, Nha L6,
Violeta, Dona Ester, que recebia Seu Cravinho, Dona Firmina, Maria Lopes,
Maria dos Remédios, Eurimar, Julia, que era minha tia, morreu no Rio de
Janeiro. Essa Maria Lopes — que chamavam Maria Mae d’Agua, porque ela
tinha um cabelao pelos quadris — saiu de 14, e abriu um terreiro na COHAMA.
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Esse rapaz muito falado, Jodozinho da Vila Nova, era filho do terreiro de
Maria Lopes. O esposo dela era Seu Libanio, parece que ainda esta vivo,
deve ter quase 100 anos.

O Terreiro do Cutim, se tivesse funcionando, teria completado 100 anos
também. Foi fundado por Dona Noémia Fragoso. Eu a conheci ja no leito de
morte, com minha tia, que foi visita-la. Depois de muitos anos, mais de dez,
o terreiro voltou a funcionar na gestao da filha dela, Dona Joana Batista, mas
guando Joana se foi o terreiro acabou, hoje até o espaco ja foi vendido. Dona
Maria da Conceigéo, que danca na Turquia com Dona Douro, era dangante
do Terreiro do Cutim. Outro da antiga foi o Terreiro do Engenho. Se chamava
Terreiro Boa Esperancga, mas ficou conhecido assim porque comegou num
lugarejo onde tinha um engenho de cachaga, numa grota baixa ali pelo
Tirirical, que agora virou Sao Cristovao. Depois o Terreiro mudou para cima,
bem ali onde é hoje a agéncia da Transbrasiliana no Sao Cristovao. A dona
do terreiro era Dona Arcelina, Arcelina Maria do Carmo Santos, mas todo
mundo pensava que a casa era de Dona Celestina Souza, que era quem
recebia as pessoas, movia quase tudo por 14, mas na verdade era a guia da
casa. Dona Celestina era filha do Terreiro do Egito, ainda ajudou a abrir
estrada no Egito, para Massinokou. Era de V6 Miss&, mas o encantado dela
de praxe era Caboclo da Bandeira. Minha madrasta, Chiquita, foi dangante
desse terreiro, da Turquia também.

Dona Arcelina recebia Seu Joao de Lima, um encantado boto. Essa linhagem
de Botos era propriedade desse Terreiro do Engenho, Boa Esperanca. Dona
Arcelina recebia outros encantados, mas o ‘bate enxuga e veste’ era esse
Boto, o pai, Comandante Jodo de Lima. E a filharada de santo toda se
manifestava com Boto. Antes dela morrer, ja foram desaparecendo alguns,
com a morte de algumas filhas foram outros, e quando ela morreu
desapareceram quase todos, aqui e acola ainda tem alguém que incorpora
essa entidade, mas esse culto se acabou com ela, que vivia la, com o saber
na mao.

Outra corrente que havia aqui chamava Fulupa, que deveria ser Felupe, uma
nacao do Terreiro de Madomodé, que ficava num lugar chamado Ponte Preta,
era chefiado pela mae de santo Nha Alice, que morreu na década de 30. Essa
linhagem de encantado Fulupa era de la. Com a morte de Nha Alice o terreiro
se acabou, mas dele sairam duas casas, a de Maria Graziela da Conceicao,
vulgo Maria Duas Caras, e de Dona Clarinda Santos. Maria Duas Caras tinha
terreiro no Ingaura, o terreiro se chamava Sempre Eu Disse. Ela recebia um
encantado por nome Bruno Santo. Quando eu a conheci ja era bem velha,
uma senhora bonitinha, baixinha, o cabelo bem alvinho... O marido dela era
cambista de jogo de bicho, Seu Djalma. Minha tia Isaura foi guia desse
terreiro, alids ela foi guia de varios terreiros, tinha muito conhecimento, era
bamba mesmo, entdo todos queriam té-la. Mas ela nunca quis ter terreiro,
nem filho de santo, sempre dizia: Deus o livre!

O terreiro de Dona Clarinda Santos era o Terreiro Rei de Nagd, no bairro do
Santo Antbnio, foi aberto na década de 40. Dona Clarinda foi mae de 22 filhos
e 123 netos. Esse terreiro ainda existe, hoje quem chefia é a filha bioldgica
dela, Luzimar, Mae Lulu, mas eles ndo mantém mais a tradicdo Fulupa, ndo
sei como esta. Tinha também um terreiro Cabinda, o de Cota de Barao, ali na
rua da Ceramica, no bairro do Jodo Paulo, mas logo o terreiro mudou-se para
o Sacavém, e com a morte de Cota de Bardo quem tomou a frente do terreiro
foi Chica de Badé, que era a guia do terreiro e foi uma méae de santo
conhecida.
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Do Egito, varios filhos de santo abriram terreiro, como: Manoel Constantino,
Manoel do Pao de Agucar, Zacarias de Reis Surrupira, eu, Denira, Margarida
Mota, comadre Teodora, Vitdria Pires, Zebinha Pires, Dona Dica de
Averequete, Jorge da Fé em Deus, Raimundo Memé e Zé Lutrides, que eram
de Guimaraes, todos estes sairam de la. O terreiro de Manoel Constantino
também era ali no Santo Anténio, quase na beira da linha do trem. Manoel
Pao de Acgucar abriu terreiro no Pdo de Agucar, por isso o nhome, o senhor
dele era Toi Averekete, mas ele recebia também um encantado por nome
Luizinho. Morreu ha alguns anos, uns dez ou quinze, talvez. O terreiro ainda
existe, quem esta a frente € Maria de Navalheiro.

Margarida Mota (Oberan Azoany) era de Guimaraes, o encantado dela era
Caboclo da Bandeira e Tomba Serra, mas ela recebia outros, por ultimo Seu
Jaguarema era o mais frequente. Ela foi feita no Egito, dangava la, mas
também passou pelo processo da Pajelanga, quem a encruzou foi um tio meu,
que era curandeiro, Ladislau. Essa Dica caixeira, também foi encruzada por
meu tio Ladislau, quase na mesma época de Margarida. E Margarida era uma
pessoa de destaque, quando ela chegava a gente receava pelo tamanho
dela, era um mulherdo de boa estatura, forte, um rosto assim de assombrar,
mas era uma pessoa muito boa de coragédo, uma negra muito simpatica, tinha
um vozeirdo que estrondava, quando ela cantava, se ouvia longe na rua, e
se pensava que era um homem. Na casa dela tinha varias mulheres que
cantavam grosso: Elosina, Vitalina, Marciana, Vicéncia, que hoje esta na
chefia, todas elas cantavam forte. O terreiro ainda existe ali no Lira, na Rua
Padre Roma, 54.

Margarida dangcava muito bem também, era uma grande coreira de Tambor
de Crioula. Chegou a ter um grupo, que os irmaos dela eram todos envolvidos
com Tambor de Crioula, eram coreiros famosos, Nilo, Zé Mota, Jorge, eles
eram estivadores, e davam muito apoio a Margarida, s6 a deixaram por morte.
Esse Nilo Mota foi também um destaque, foi um dos melhores Pais Francisco
de Sao Luis no sotaque de Zabumba.

Depois que acabaram os terreiros de Pai César e Manoel Teu Santo, e
também a represséo que expulsou os tambores do Centro, naquela regido da
Madre Deus veio uma leva de novos terreiros de ndo africanos, como o
Terreiro de Porfirio, de Maria de Lourdes de Leobino, de Dona Odila, que
também era curandeira, recebia Seu Angaco, teve Denira, Verdnica de Rei
Ledo, teve o terreiro de Seu Ernesto, na Belira, esse recebia um encantado
por nome Camonda, e também Seu Tabajara. Ja na metade da década de 50
teve o terreiro de Mariazinha, que recebia Seu Légua, no bairro de Fatima.
Na época eu morava nessa mesma rua, Rua 14 de Margo numero 23, o
terreiro dela ficava umas oito casas depois. Ela morreu de AVC, e o terreiro
acabou, era mae desse rapaz cantor, Luis Guerreiro.

Dos antigos tinha ainda o terreiro de Maximiana, o Fé em Deus, de que ja se
falou, e da irméa bioldgica dela, tia Domingas de Caboclo Velho, o encantado
que ela recebia. Domingas era contraguia do terreiro de Maximiana, e tinha
o terreiro dela la no Km 9. Ela morreu antes de Maximiana, muito, e o terreiro
acabou. A filha dela também dancava, Maria Barbara, mas ndo quis assumir.
No Km 9 também tinha o terreiro de Chiquinha, do Palmeiral. Na Maioba teve
o terreiro de Maria Serejo, que recebia um encantado por nome Elecride, da
familia de Surrupira. Desde que ela morreu, ha mais de 40 anos, n&o existe
mais esse terreiro.

Na regido do Tirirical, que agora é S&o Cristovao, tinha trés terreiros: Nizete,
Seu Manduca, e Maria Dionisia. Nizete de Curujunca teve terreiro no Sitinho,
Mae Anastacia da Turquia ia muito Ia. O Sitinho era do lado do Pirapora, na
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estrada que vai para o Sao Cristovao, depois ela mudou o terreiro para a
Veneza, préximo onde era a antiga rodoviaria. E la ela morreu, também ha
mais de 40 anos, e acabou o terreiro. O de Maria Dionisia era no Matéo, € o
terreiro de Seu Manduca de Ubirajara era no Sitinho também, depois mudou
para o Alto do Bode, onde ele morreu.

Lembro também de Jodo da Cruz, o chamavam assim, pelo nome do
encantado dele, abriu terreiro nas Queimadas, um lugarejo ali no Areal, que
hoje € Monte Castelo. Das Queimadas ele foi para o Jacu, que fica ali no
Furo, que também nao é mais Furo, virou Vila Maranhdo. Do Jacu o terreiro
mudou para um lugar por nome Nove Arraias, dentro do Gapara, e do Nove
Arraias veio para o Piranhenga, onde ele morreu. Jodo da Cruz era um
brancarano, ele ndo tinha o péndulo da garganta, que a gente chama de
campainha, mas cantava firme.

No Funil tinha o terreiro de Angelo Santo. Era aqui na BR, um pouco depois
do Aeroporto, e de Ia mudou para o Sacavém, onde esta até hoje, s6 que ndo
toca mais, Angelo estd muito doente, surdo, surdo, teve AVC. Dia 22 de
dezembro ele fez 90 anos, mora agora no Ribamar. No Ingaura teve o terreiro
de Pastora, a filha dela também dancgava, Netinha. Lembro também Chica
Pecoré, tinha terreiro |a no Céu, perto da casa de meu pai, ela tinha um urubu
de estimagao. Da década de 60 é o Terreiro das Portas Verdes, de Z¢é Joao,
ainda existe, quem toma conta agora é Carlos.

Agora, na década de 50, ndo houve ninguém aqui como Zé Negreiro e
Mundica Tainha, os dois foram os grandes baluartes de Sao Luis, de nome e
renome. Foram celebridades mesmo, mas n&o como cultuadores de orixa,
vodum, a fama deles veio pelos trabalhos que faziam, as curas, coisas de
bruxaria, era provado, tanto Zé Negreiro como Mundica Tainha tinham muitos
clientes, muita gente de politica, eram famosos. Mundica Tainha (Jorosanjy)
foi filha de santo de Raimunda P6, que eu ndo conheci, e a mae pequena
dela foi Pia, minha mae de santo. O encantado de Mundica era José
Raimundo, e o terreiro dela se chamava Boa Trindade. Comegou na Rua Sao
Jorge, aqui no Anil, depois mudou para um sitio maior, que chamavam
Escondido, e de 1a veio aqui para a Rua dos indios, onde o terreiro terminou.
Uma época Mundica Tainha comegou a ir com frequéncia para o Rio de
Janeiro, nesse tempo sé se ia de navio, ndo tinha énibus, avido, nada disso.
Ela ficava nessa ponte Sao Luis / Rio de Janeiro, tocava por la também, tinha
varias filhas de santo no Rio, e la acabou morrendo."®

Houve uma histéria com ela, na década de 50, quando Satu Belo foi eleito
para governador. Com poucos dias para assumir o cargo, Satu morreu de
repente de infarto, e disseram que Mundica Tainha havia matado ele de
feitico, acharam um alguidar com carne, alfinetes, juravam que ela havia feito
o despacho, e isso deu uma baita confusédo, estampou no jornal, foi uma
pressdo muito grande. Com isso Mundica ficou desgostosa, e passou a ficar
mais tempo no Rio de Janeiro, vinha aqui s6 para as festas grandes do
terreiro e o Tambor de indio. Ela terminou morrendo no Rio, dia 03 de junho
de 1981, com 89 anos de idade. Vinte e um anos antes de falecer, Mundica
me chamou e disse que quando morresse, queria que eu fosse fazer os ritos
funebres dela, ela dizia que s6 eu aqui nessa cidade poderia fazer, pois quem
poderia fazer ndo iria mais estar com vida na época. A pessoa indicada seria
Mae Anastacia, e ela parecia saber que Mae Anastacia faltaria antes. Entao
eu fui, levei comigo algumas pessoas da Turquia, como Mundica Reis e

13 Saturnino Belo foi governador do Maranh&o entre 1946 e 1947, e faleceu em 1951.
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Remédios, e fiz esse ritual dela, despachei tudo, e depois o terreiro entrou
em extin¢ao.

Zé Negreiro foi um dos pais de santo mais famosos de todos os tempos,
impressionava 0 povo com coisas de magia, jogava o chapéu no barracéo,
cantava, mandava alguém pegar e debaixo tinha uma cobra enrolada. Ele
fervia uma chaleira d’agua e jogava no corpo sem se queimar nem nada.
Quando roubavam alguma coisa, o pessoal ia fazer consulta, ele pegava um
copo com agua, rezava e a cara de quem furtou aparecia. Coisas da
inteligéncia, da sabedoria. E tinha muitos clientes, fazia muitos trabalhos,
curava gente que tinha doengas espirituais e outros males, mas nao era Cura
de maraca, ele era da Mina. Era enfermeiro, trabalhava na Rua do Passeio,
era muito amigo da minha mae biolégica. Quando crianga eu ia no terreiro
dele, ficava no Turu. Ele ia muito também na casa de Maximiana, era amigo
de Enedino, que também era de Seu Légua — Zé Negreiro recebia Seu Légua
e Tabajara. Também tinha uma relacdo muito boa com o povo de outros
terreiros, era muito amigo do pessoal da casa de Nagd desde o tempo de
Onorina. Zé Negreiro morreu em 31 de outubro de 1983.

Nessa época n&o se misturava Mina com Pajelanga. Havia mineiros que eram
curadores também, mas no ritual, nas cantigas, ndo se misturava uma coisa
com a outra. Dos curadores famosos da época, me lembro de Bina, o nome
dele era Barnabé Pires, tinha o barracdo de Cura no Piranhenga, me
emprestou varias vezes esse barracao para eu fazer trabalhos de Pajelancga,
era um curador famoso da década de 50. Benedita Parana também foi
famosa, ndo tinha nada com Mina, era s6 curandeira, Benedita Jardim,
também curandeira, brincava ali para o lado do rio Bacanga, Pedro Costa nao
tinha terreiro de Mina, era s6 curandeiro, Zé Reis, de Cururupu, de quem ja
falei, discipulo do finado Ornilio, um dos grandes de Cururupu, era so
curandeiro também, Dona Irinéia do Maracana, aquela do Boi de Encantado,
era curandeira, discipula de José Malaquias, outro curandeiro que morava
em Pedrinhas. Erinéia depois abriu terreiro também no Maracana. Lembro
Dona Justina Andrade, curandeira, uma das primeiras pessoas que procurei
quando garoto, lembro Sebastiana de Adao, morava aqui onde era a igreja
de Sao Benedito no Areal, hoje Monte Castelo, depois mudou para essa
regido do Maracana chamada Pedreiras. O marido dela era Adao Correia,
estivador, e no final da vida Sebastiana abriu também terreiro de Mina, e
quem tomava conta era Denira, comadre de alma dela. Conheci Tedfilo
Baldez, que tinha terreiro de Mina e era curandeiro, Margarida Mota, também
mineira e curandeira, Mariazinha, mae de Guerreiro, tinha terreiro e era
curandeira, Odila tinha terreiro e era curandeira, Jesuina de Caboclo indio,
uma alcantarense, era mineira e curandeira também, tinha terreiro num
lugarejo por nome Canavial, no rumo do Aragagy, depois mudou o terreiro
para Ananadiba, passando Pedrinhas, aqui na BR. E tinha também os
feiticeiros, se ouvia muitas histérias deles, como Angelo Boca Pelada,
alcantarense, e Manoel Garcés, o Manoel Piloto, dono das terras do Gapara.
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Figura 24 — Vodunsis da Casa de Nagd

Fonte: Nunes Perei}a (1947)

As Vodunsis da Casa de Nagd podem ser visualizadas na Figura 24. Em uma
rapida sintese, na virada para o século XIX, sdo conhecidos quatro terreiros fundados
por africanos: A Casa das Minas Jeje, a Casa de Nagb e os terreiros de Manoel-teu-
Santo e Pai Cesar. Os quatro ficavam no centro histérico de Sao Luis, no bairro da
Madre Deus. Sobre Pai Cesar ha pouquissima informagdo, exceto o fato de
Massinokou, fundadora do Terreiro do Egito, ter frequentado esse terreiro. Manoel-
teu-Santo € uma referéncia importante dessa primeira geragéo, por seu prestigio na
época e por terem saido de sua casa terreiros importantes como o de Cota do Baréo,
o Terreiro da Turquia, fundado em 1889, tendo forte ligagdo também com o Terreiro
do Egito, e o de Manoel Colasso - que frequentou também o Terreiro da Turquia e
levou a Mina para Belém e para o Rio de Janeiro.

A Casa de Nagd, que encerrou suas atividades em 2010, e desde 2024 tenta
retornar algumas celebragdes sob a chefia de Pai Alex de Iroko, & conhecida como
tendo forjado o modelo liturgico adotado pelos outros terreiros, incluindo a
instrumentacdo, o formato dos tambores, trajes etc., e a inclusdo de entidades nao
africanas em seu pantedo. Da Casa de Nagb sairam o Terreiro do Justino, fundado
em 1896 e ainda em atividade, o Terreiro de Madomodé, que funcionou do final do
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século XIX até a década de 1930, o Terreiro de V6 Severa, também conhecido como
Apeadouro, também fundado na virada do século XIX e em atividade até os anos
1960, e o Terreiro do Cutim, fundado em 1917 e extinto em 1989. Do Madomodé sai
o Terreiro de Maria Duas Caras, e do Cutim sai o Terreiro de Maximiana (Figura 25)

e a iniciagdo na Mina de Maria Piaui, pioneira do Terecd de Codo.

Figura 25 — Terreiro de Maximiana. Da esq para a dir Mundico de Curisco, D Elisia (Corda), Jodo
Pretinho, Enedino Santos, José Macieira. Identificados por Pai Euclides Talabyan

Fonte: Missdo de Pesquisas Folcloricas (1938)

O Terreiro do Egito, fundado em 1864 pela africana de Cumassi, Gana,
Massinokou Alapong, tem uma grande importancia na criagao dos terreiros fundados
em meados do século XX. Como a Casa de Nagb e a Casa das Minas tiveram uma
tradicdo estritamente matriarcal, ndo permitindo a iniciacdo de homens, o Terreiro do
Egito foi responsavel pela formagdo de uma geragdo de sacerdotes que abriram
terreiros muito conhecidos e ainda em atividade, como a Casa Fanti Ashanti, fundada
em 1954, e o Terreiro de lemanja, de Pai Jorge de ltaci, fundado em 1956. De la
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sairam também Casas importantes, como o Terreiro de Margarida Mota, de 1948, o
Terreiro do Engenho, o de Mundica Tainha, de Zacarias de Surrupira, de M&e Denira,
criadora do ritual do Canjeré e outros. Mae Elzita, uma das sacerdotisas mais idosas
e conhecidas ainda em atividade em Sao Luis, € também neta do Terreiro do Egito.

Ha ainda, conforme a segunda parte do relato de Pai Euclides, um grande
numero de terreiros abertos para entidades nao africanas, na tradicdo dos
pajés/curadores, muitas vezes também devido a dificuldade de inser¢cdo dos homens
na tradicdo africana matriarcal e a discriminagao que sofriam. Pai Euclides mesmo,
apos a iniciagéo no Terreiro do Egito, ficou por muitos anos trabalhando apenas como
curador até abrir a Casa Fanti Ashanti. O transito entre casas, sacerdotes e entidades
espirituais criou um sem numero de combinacgdes, vinculos e particularidades nas
expressdes da Mina. Bastide escreve em 1971: “Em meio a esta zona de influéncia
indigena existe uma ilha de resisténcia, mais especificamente daomeana, a cidade de
Sao Luis do Maranh&o e em torno dela uma zona de transi¢do para o catimbo e o
Tambor de Mina abandonam-se as mais estranhas unides” (p. 266).

Em 2000, Mundicarmo Ferretti publica a lista de terreiros pesquisados em sua
tese, e no item “linha” aparecem todas as seguintes denominagdes, fornecidas por
eles: Mina Jeje; Mina Nag6-Tapa-Caxias; Mina; Mina Nag6-Tapa; Mina Ibadam
/bantu; Mina Balanta; Mina Cambinda; Mina e Mata de Codé/Cacheu; Cura; Mina Jeje-
Nagb e Mata de Codd; Cura e Umbanda; Mina felupe; Mina, Mata e Cura; Mina e
Cura; Mata e Umbanda; Umbanda Omolocd; Encantaria/Pajé e Umbanda/Cad; Mina
e Mata; Mina e Umbanda; Mina, Mata, Umbanda e Quimbanda; Mata; Mata e Mesa;
Mata e Cura.

Com efeito, a chamada encantaria da Mina, que reune uma grande quantidade
de linhagens e familias espirituais, tem-se feito mais e mais popular, tornando-se
predominante no pantedo dos terreiros maranhenses e ocupando um espago cada
vez maior em suas celebragdes, sendo que em muitos terreiros ja pouco se canta em
lingua africana. As categorias mais conhecidas desses encantados sao os fidalgos
ou gentis - nobres em geral europeus como Dom Jodo, Dom Luis de Franga, Rei
Sebastido, Joana D’Arc, Caboclo da Bandeira (italiano) e outros; Caboclos —
entidades brasileiras em geral, mas n&o indigenas, que comumente tém historia prévia
de vida terrena; indios — de natureza selvagem, como os Surrupiras, que

normalmente vém apenas em rituais proprios para eles, como o Canjeré e o Tambor
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de indio; Meninas ou Princesas — entidades femininas muitas vezes infantis, que,
ainda com muitas diferencas, costumam relacionar com as Tobossis da Casa das
Minas e os Turcos. Entre essas categorias se organizam ainda diversas familias de
encantados como Familia da Gama, da Bandeira/Bandeirantes, da Bahia, do Lencol,
da Mata, de Légua e outras.

Segundo Ferretti (2000, p. 129) “Rei da Turquia é talvez o chefe da maior
familia de entidades caboclas do Tambor de Mina e a entidade espiritual da Mina mais
conhecida fora dos terreiros dessa manifestagao religiosa”. E segundo Pai Euclides,
Rei da Turquia foi recebido pela primeira vez por Mae Anastacia na casa de Manoel-
teu-Santo, e em 1889 ela fundou, ent&o, o Terreiro da Turquia (Figura 26), o primeiro
aberto em Sao Luis para uma entidade nao africana.

Figura 26 — Terreiro da Turquia em 2014

! ' x Voo | B

Fonte: Acervo Maraca

Rei da Turquia, o Almirante Baldo ou Ferrabras de Alexandria da Historia do
Imperador Carlos Magno e os doze pares de Franga, chefia uma familia imensa de
encantados, da qual fazem parte outros personagens dessa histéria, como seu
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cunhado Guy de Borgonha e sua irma Floripes, que chefia os Borgonhas, um dos trés
ramos da familia Turquia. Ainda segundo Pai Euclides, Seu Turquia veio para o Brasil
no navio encantado de seu primo D. Joao, o fidalgo portugués, apés ser derrotado na
guerra dos cristdos contra os mouros. No entanto, ao aportar no Outeiro da Cruz, onde
0 navio era visto por muitos nas festas do Terreiro do Egito, D. Jo&do zarpou deixando
la seu primo, que, andando pelas imediagdes chegou na aldeia em festa de Caboclo
Velho, Rei dos Caboclos, o primeiro a “bradar” no Tambor de Mina, de familia
numerosa e chefe da linha de Jurema. Convidado a ficar, estabeleceu-se ali, tornando-
se grande amigo deste, onde adotaram filhos um do outro, ficando tao ligados que os
Ramos, outra das familias turcas, séo chefiados por Caboclo Velho, e varios filhos do
Rei da Turquia adotaram nomes indigenas, como Juracema, guia de Pai Euclides, seu
irmao Jaguarema, Iracema, Ubirajara e outros.

Tabajara, outro filho do Rei da Turquia que € o chefe dos caboclos na Casa
Fanti Ashanti, lutou na guerra do Paraguai, onde, ferido em combate, foi socorrido
pela india Bartira, com quem se casou. Bartira por sua vez € irma da Cabocla Jurema,
cearense, e grande amiga de Balanco das Aguas, nobre portugués filho do Bardo de
Guaré que, desentendendo-se com sua familia, veio para o grupo dos turcos a convite
dela. A terceira grande familia dos turcos, os Ferrabras, sdo chefiados por Douro, a
francesa Joana D’Arc, que é filha adotiva do Rei da Turquia.

Além desse incrivel amalgama ancestral, ha ainda as entidades pertencentes
a Cura/Pajelancga, chamadas de Linha de agua doce', que incluem um sem numero
de entidades de todo tipo, incluindo animais como botos, araras e macacos, e ainda
a mais conhecida linha de entidades do Terecd, a familia de Légua Boji, considerado
um vodun cambinda, mas atualmente muitissimo frequente também nos terreiros de

Mina de Sao Luis.

4 A linha de agua salgada é composta pelas entidades africanas e europeias, que vieram por mar e
tém superioridade na hierarquia.
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Figura 27 — Casa das Minas, foto das antigas vodunsis em meio a decoragédo da Festa do Divino em
2009

Fonte: Acervo Maraca

A Casa das Minas Jeje, o Querebentda de Zomadonu, tem sido o terreiro
maranhense mais estudado desde o inicio do século XX como exemplo da cultura jeje
fon no Brasil. Segundo Sogbossi (2004, p. 56), “Desse ponto de vista, pode-se afirmar,
junto com Verger, que nenhuma outra comunidade de descendentes de daomeanos
se parece com Abomei, na sua organizagao, mais do que a Casa das Minas”, e segue,
comentando sobre os terreiros jeje da Bahia - “uma diferenga fundamental entre as
duas modalidades de culto € a fusao dos cultos Jeje e Nagd na Bahia, e sua auséncia
na Casa das Minas” (p. 153). Muito fechada, a Casa nao permitiu a abertura de

nenhum outro terreiro saido dela, e tampouco iniciou novas vodunsis a partir da
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segunda metade do século passado (Figura 27). Manteve o culto as divindades
dahomeanas sem fusdo com elementos nagés, brasileiros ou de outras nagdes. Em
visita a Casa em 1948, Pierre Verger levanta a hipotese, bastante aceita, que a
fundadora da Casa seria a rainha dahomeana Na Agontimé, mae do Rei Ghezo,
vendida ao trafico de escravizados por seu irmao Adandozan em disputa pelo trono.
Nunes Pereira (1947), Sérgio Ferretti (1996), Brice Sogbossi (2004) e Castro

Cavalcanti (2019) dedicaram-se a pesquisas extensas sobre o assunto.

4.2 TERECO DE CODO

Figura 28 — Terecozeiros em Santo Antonio dos Pretos, Coddé

Fonte: Acervo Maraca.
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Sobre o Terecd, uma das principais fontes € o sacerdote Cicero Centriny.
Também um pesquisador nato e de excelente memoria, que langou em 2013 um livro
intitulado Terec6 de Codd, uma religido a ser descoberta, prefaciado e apresentado
pelo casal Ferretti, sobre o qual escrevem: “Terecé de Codd, uma religido a ser
descoberta é a primeira obra especifica e detalhada sobre o terecd de que temos
conhecimento” (p. 09). De fato, até a data havia bem pouco material sobre o Tereco,
mas ha um crescente numero de pesquisadores interessados no assunto. Pai Cicero,
que fundou seu terreiro Kamafeu de Oxossi em Sao Luis, é de Codd, nascido em uma
familia muito tradicional de terecozeiros de |a, onde foi iniciado aos 12 anos. Sua Méae,
Maria do Sete, foi até seu falecimento a guia da Casa de Bita do Bar&o. Pai Cicero,
atualmente com 64 anos, se filiou a Casa Fanti Ashanti, se tornando também filho de
santo de Pai Euclides. (Figura 28).

Centriny nos conta que o marco inicial do Terecd € a fundagao do Terreiro de
Santa Barbara no quilombo Santo Antonio dos Pretos, zona rural de Codo, em 1794.
No municipio sede, o primeiro terreiro foi fundado no inicio dos anos 1930 por Eusébio
Jansen. Maria Piaui dangou no terreiro de Eusébio Jansen até 1949, quando abriu
sua propria Casa. Bita do Bar&o abre seu terreiro em 1954. Esses s&o, com efeito, os
terreiros mais conhecidos e referenciados, e, exceto o de Jansen, continuam em plena
atividade. A partir do final dos anos 1950 e 1960, a Umbanda, levada do Sudeste por
Bita do Barao, toma forga nos terreiros da regido, incorporando elementos e entidades
ao terecd tradicional.

4.3 TAMBOR DE MINA EM SAO PAULO

Dada Vodunno Francelino de Xapana nasceu em Soure, na llha de Marajo (PA)
em 1949 e iniciou-se no Tambor de Mina em Belém, aos 15 anos, com Mé&e Joana de
Xapana. Mae Joana de Xapana (To Azonposiboji) havia sido iniciada na Mina em S&o
Luis, e, apds seu falecimento em 1971, Pai Francelino se aproxima de Pai Jorge de
Itaci, filho do Terreiro do Egito, dando com ele suas obrigagdes de 14 e 21 anos em

S&o Luis, em 1978 e 1985. Em 1977, Pai Francelino vem para S&o Paulo fundando
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aqui sua Casa das Minas de Thoya Jarina, que passou por varios locais até
estabelecer-se em Diadema (SP), iniciando o culto do Tambor de Mina em S&o Paulo.

Pai Francelino era uma figura exuberante, sempre maravilhosamente vestido,
com turbantes elaborados, e excelente dancarino. Carismatico e congregador, teve
uma atuagao politica fundamental em Sao Paulo, atuando de forma decisiva em
conquistas historicas das religides afro-brasileiras no estado, ampliando seus direitos
e visibilidade. Esteve a frente de entidades como a INTECAB - Instituto Nacional da
Tradigdo e Cultura Afro Brasileira, FUCABRAD — Federagdo de Umbanda e Cultos
Afro Brasileiros de Diadema e da organizagdo de inumeros congressos, seminarios e
encontros em ambito nacional. Faleceu em fevereiro de 2007, e atualmente a Casa
de Thoya Jarina esta sob o comando de Pai Marcio de Bogo Jara, que, junto a Mae
Sandra de Xadanta, eram respectivamente pai e mae pequenos da Casa. Diversos
filhos de Santo seus como Pai Nilson de Naveorualim, Pai Leonardo de Toy Dogu, Pai
Claudio de Navé e outros abriram suas proprias casas dando continuidade ao culto
do Tambor de Mina em Sao Paulo, que ganha seus contornos proprios no Sudeste.
Maiores referéncias sobre Pai Francelino e o Tambor de Mina em Sao Paulo séo
encontradas na obra de Prandi (2005) e no documentario Ori-Gen, dirigido por mim a

convite de Mae Sandra de Xadanta (Figura 29).

Figura 29 — Bogu Xadanta em Mae Sandra de Xadanta

Fonte: Acervo Maraca
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Onontoché Sandra de Xadanta, sacerdotisa do Kwe Mina Odan Axé Bogo Da
Hé, foi filha de santo e Mae pequena da casa de Pai Francelino de Xapana, tendo
toda sua numerosa familia biolégica convivendo na Thoya Jarina, desde sua méae
biolégica Enedina de Ewa, a mais velha filha da Casa de Pai Francelino. Apos seu
falecimento ela abriu sua Casa, inicialmente no Piqueri e atualmente em Juquitiba, e
fez o ritual de “tirar a mao” na Casa Fanti Ashanti, com Pai Euclides, e pouco mais
tarde o fez novamente com Mae Kabeca, sua mais velha agora. E uma sacerdotisa
muito dedicada, forte e generosa, e tem ao lado uma linda familia — seu companheiro,
o olubata Carlos de Bogo Vondereji, e seus quatro filhos — Victor, Deivid, Carla e Caué,
todos iniciados, comprometidos e talentosos, que fizeram o Kwe Mina Odan Axé Bogo
Da H6 se tornar uma referéncia cultural importante em S&o Paulo, promovendo
oficinas e atividades de formagdo, com um grande numero de afiliados e outros
terreiros ja saidos de la. Mae Sandra'® continua também a vocagao politica de Pai
Francelino, estando frequentemente em foruns e convengdes das religides de Matriz
Afro em Sao Paulo. Seu filho Victor — Vih Davice, atualmente mora em S&o Luis e é

um olubata bem atuante na Casa Fanti Ashanti, e também um excelente musico.

'S Com Mae Sandra fiz também o documentario De mais longe ja viemos (2021), que investigava as
construgdes de comunicagéo, cuidado e rito dessas comunidades afro religiosas durante a
pandemia. Suas entrevistas trazem informagdes importantes sobre as adaptagdes — ou como
sugere Munduruku — upgrades, do Tambor de Mina em Sao Paulo.
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5 MUSICA NO TAMBOR DE MINA DO MARANHAO

Figura 30 — Tambor de Mina na Casa Fanti Ashanti

A arte faz parte da minha vida, assim como o privilégio. Eu sou um homem

privilegiado por Deus, que me colocou nessa caminhada. E essa a vereda que eu teria que
trilhar. A arte € um sustentaculo da minha religido, a musica, a danga, o canto, vocé esta
fazendo bem para a sua alma. Vocé esta despertando para o hoje, para o amanhé, para o
depois. E saude. E uma forma de vocé se libertar.

(Euclides Talabyan, 2005, grifo nosso)

Como colocou acima Pai Euclides, a ARTE é um sustentaculo de sua religido.
Indissociaveis, musica, danga, design, poesia, teatro, culinaria e outras s&o parte
majoritaria da pratica e da expresséo religiosa do iniciado, exercendo também papel
fundamental na formac&o ética e na organizagao das relagdes sociais do terreiro.
Portanto, o recorte musical deste capitulo € uma opc¢édo circunstancial,
necessariamente “dependiosa”, como diria Mestra Dindinha, e que devera ser
entendida como tal. “Musica indigena africana deve ser sujeito de analise e de todos
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os outros modos de investigacdo musicologica, desde que ndo comprometam sua
natureza viva” (Mapaya; Mugovhani, 2020, p. 83). Na Figura 30 observamos o Tambor
de Mina na Casa Fanti Ashanti. Aqui serdo descritas diferentes expressdes do
complexo da Mina maranhense, tendo como foco seus aspectos musicais: 0s
instrumentos; suas combinagdes e fungdes; repertorio; organizagao das doutrinas no
ritual; aspectos formais, melddicos e ritmicos das doutrinas e toques, com referéncias
e contrapontos a conceitos como linha guia/clave, pulso, sincopa, binarizagéo e

outros.

5.1 MANIFESTACOES DA MINA MARANHENSE

Diversas tradigcbes formam o corpus cerimonial da Mina maranhense. A
primeira, e que usualmente define o género, € o Tambor de Mina jeje nagb. Seus
rituais publicos, chamados Tambor ou Toque, acontecem predominantemente
atrelados ao calendario catdlico, mas podem também ser realizados para a saida do
recolhimento de um(a) iniciado(a) ou aniversario da manifestagcao de alguma entidade
da encantaria. Algumas celebragbes tém caracteristicas especificas, como o
Mocambo, a Bancada ou Arrambam, o Almoco dos Cachorros, a Avaninha e o Tambor
de Choro, este ultimo um rito funebre.

Considerados como de outra linhagem espiritual, e n&do necessariamente
presentes em todos os terreiros, ha o Canjeré (também chamado Oniamali ou Tambor
de Bora), um ritual para entidades indigenas, e a Cura (conhecida também como
Pajelanga ou Brinquedo de Pena e Maraca), cujo ritual é centrado no pajé/pajoa ou
curador/curadeira, que recebe entidades diversas, referidas como de “Linha d’Agua’.
Também para essas entidades da Linha d’Agua s3o realizados o Bai&o de Princesas,
ritual surgido no Terreiro do Egito em homenagem a entidades femininas, e o Encruzo,
que € a preparagao ou iniciagdo do pajé/curadeira.

Foram incorporados também pelos terreiros de Mina varias tradicbes do
catolicismo popular, como as Ladainhas, a Queimacgao de Palhinhas do Presépio e as
Festas do Divino Espirito Santo, extremamente populares no estado. Do
encerramento do festejo do Divino vem o Bambaé de Caixa (Carimbo6 de Caixa, de
Caixeira, Carimbo de Velha), que é realizado também independente da Festa, em sua

versao mais popular, o Cacuria.
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Além desses ha ainda o Bumba Boi de Encantado, realizado por determinagao
de encantados entusiastas do género, ganhando caracteristicas proprias e bem
variaveis nos terreiros de Mina, e por fim o Tambor de Crioula, que nado é
necessariamente um género ligado aos terreiros de Mina, mas, também, em sua
variagdo Tambor de Crioula de Taboca, acontece em datas especificas como
levantamento/derrubamento de mastro das Festas do Divino, a pedido de encantados,
ou ainda relacionado a devogdo a S&o Benedito, sincretizado com o Vodum
(A)Verequete, quem abre o Tambor para as entidades da encantaria na “Virada pra
Mata”.

Nao pretendo me deter em todas as manifestagdes acima listadas, por alguns
motivos: Um deles é nado ter tido oportunidade de participar e/ou registrar, por
ocorrerem em datas muito especificas, como o Arrambam, que ¢é realizado na quarta
feira de Cinzas - quando invariavelmente estou trabalhando no Carnaval
pernambucano -, a Avaninha, que acontece no Natal, e o Tambor de Choro, um ritual
funebre que felizmente acontece raramente. Outro motivo € o de ja haver pesquisas
mais especificas sobre o género, como o Tambor de Crioula, batuque que, junto com
o complexo cultural do Bumba Boi, sdo as duas tradigdes maranhenses registradas
como Patriménio Cultural Imaterial brasileiro pelo IPHAN.

Assista a um exemplo audiovisual do_Tambor de Mina na Casa Fanti

Ashanti, gravado para o documentario Pedra da Memoria.

Outras expressdes importantes da Mina Maranhense sao o Terecé e o Tambor
de Mina jeje. O Tereco é uma religido de fundamento bantu muito popular, surgida no
interior sul do estado, na mesma época que o Tambor de Mina ludovicense. As duas
manifestagdes desenvolveram intersecgdes diversas nos dois ultimos séculos, tendo
o Terec6 ainda dialogado bastante com religides amerindias e se apropriado também,
a partir dos anos 1960, de elementos da Umbanda do Sudeste, resultando numa
quantidade enorme de variagdes e combinagdes desses elementos em suas liturgias.
Os curadores/pajés das regides das baixadas e de Cururupu e a encantaria de Sao
Sebastido da llha dos Lengois sao outras expressdes que se amalgamam em medidas

diversas com o Tambor de Mina mais estabelecido em S&o Luis.


https://drive.google.com/file/d/14-CYdqFjTZYK0uobUTOwQzTGJuHnWZsh/view?usp=sharing
https://youtu.be/JesurH_glOw?si=6doNKjzIoGQZaT9r&t=133
https://youtu.be/JesurH_glOw?si=6doNKjzIoGQZaT9r&t=133
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Figura 31 — Terec6 em Santo Antonio dos Pretos, Codo

Fonte: Acervo Maraca

O Tambor de Mina jeje, que cultua os voduns reais do antigo Dahomé, ficou
restrito a uma unica Casa, a Casa das Minas Jeje, cujos toques se encerraram no
inicio desse século com a morte das antigas vodunsis. Ainda pude acompanhar alguns
toques, nos primeiros anos em que fui ao Maranhao. Sua musica tem caracteristicas
bem distintas, que serdo comentadas brevemente. Na Figura 31, vemos Terecé em
Santo Antonio dos Pretos, Codo.

Lembro novamente que, apesar da grande variedade de terreiros visitados e
registrados, as caracteristicas descritas aqui sao sobretudo fruto da longa convivéncia
com Pai Euclides e a comunidade da Casa Fanti Ashanti, que responde por mais de
70 por cento dos registros realizados. Também se apoia na experiéncia direta em
participagdo nos rituais (fui suspensa como yabassé por Oxaguiad em Pai Euclides,
sou também caixeira do Divino da Casa e responsavel pela musica no ritual do Baido
de Princesas), em entrevistas e incontaveis conversas com ele e sua familia, nas mais
diversas circunstancias. Ha de se considerar mais uma vez, portanto, que esse € um

registro parcial e sujeito a muitas variantes, ja que o Tambor de Mina em S&o Luis
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tem mudado constantemente, dialogando e se recriando com elementos e também

entidades de outras expressodes afro religiosas e espiritas.

5.1.1 Tambor de Mina jeje nagd: aspectos do ritual

Figura 32 — Tambor de Mina na Casa Fanti Ashanti

Fonte: Acervo Maraca

Os rituais publicos do Tambor de Mina (Figura 32) ludovicense tém diferentes
roteiros e duragdo. Sdo chamados popularmente de Tambor — “dia tal tem Tambor”,
“tem Tambor na casa de fulano™8, ou Toque, cujo calendario € normalmente fixado
nas datas dos santos catélicos com os quais os orixas e voduns sao sincretizados.

Alguns toques ocorrem também na data de “aniversario” de algum encantado que

'6 Popularmente as casas sao identificadas pelo nome da/do chefe da Casa, exceto nas mais
tradicionais como Minas e Nagd, que ja sdo também nomes populares, e ndo suas denominag¢des
oficiais (Nag6 Abioton / Querebentad de Zomadonu). No caso da Fanti Ashanti, os filhos da Casa
usam comumente “Casa de Fanti”, mas os visitantes costumam chamar de Casa de Euclides,
mesmo depois de seu falecimento, assim como normalmente se referem a Casa de Jorge Babalad,
Casa de Elzita, de Itaparandi etc.
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“abriu a cr6éa” de alguém de alto cargo na Casa, ou seja, na data em que o iniciado
entrou em transe pela primeira vez com aquela entidade.

O Tambor tem, no minimo, de 3 a 4 horas de duragao, podendo se estender
quase indefinidamente. Eu pessoalmente acompanhei toques de 8 horas de duracao
e alguns que quebraram a barra do dia, mas os relatos orais dos mais antigos sao
unanimes sobre os tambores sempre “amanhecerem”, e por vezes emendarem no dia
seguinte. Mundicarmo Ferretti (2009, p. 17) relata que a Casa de Nagé e a Casa das
Minas tiveram seus toques suspensos por algum tempo durante o Estado Novo (1937-
1945), “quando os terreiros de mina mais centrais foram proibidos de tocar tambor ou
obrigados a se transferirem para locais mais afastados, “para n&o perturbarem o
sossego dos moradores”, pois costumavam ir até de manha”.

No Terec6 da Casa de Mestre Bita do Bar&o, na festa grande de agosto, assisti
a toques ininterruptos, que viram a noite e continuam por todo o dia seguinte
emendando na noite novamente, por dias. Mas séo dezenas de comunidades que se
reunem nesse festejo, que dura 9 noites, revezando dangantes e tocadores enquanto
outros descansam.

De toda forma, € muito comum que, apos o término do Tambor, saindo do
barracdo, os iniciados permanecam em transe com seus encantados, continuando a
festa, bebendo, cantando e dangando com os outros membros da casa que nao
entram em transe e/ou parte da assisténcia que fica, frequentemente, amanhecendo
o dia. Essa “after party’” acontece sem os instrumentos tradicionais, que sao
substituidos por palmas ou instrumentos improvisados, como uma garrafa de vidro na

funcao do ferro, balde, banco ou bacia no lugar dos abatas e outros.
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Figura 33 — Lava Pratos da Festa do Divino na Casa de Nho Zico, S&o José de Ribamar, 2001. A
esquerda, Alex, filho biologico de Pai Euclides e cabaceiro da Casa Fanti Ashanti; a direita, caboclo
Ubirajara em Pai James
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Fonte: Acervo Maraca

A Mina tem uma convivéncia harmoniosa entre humanos e encantados, limites
ténues entre as dimensdes terrenas e celestes que se rarefazem numa naturalidade
desconcertante (Figura 34). Mesmo os voduns e orixas, diferente do candomblé ketu,
falam com as pessoas, aconselham, confortam, mas principalmente os
caboclos/encantados convivem com tal naturalidade que, por vezes, apenas algum
detalhe de indumentaria ou do discurso/vocabulario ira identificar que a pessoa esta
em transe, por vezes passando despercebido aos menos familiarizados. Eles pegam
Onibus e taxis, vao a festas, dangam, bebem, fumam e eventualmente passam dias
‘na matéria” de seus filhos, saindo apenas para que comam ou vao ao banheiro,
coisas que nao podem fazer enquanto incorporados. Dona Zizi da Belira passava
parte consideravel de seu cotidiano em transe com seu Manezinho de Légua, que
inclusive atendia o telefone. Esses encantados sao entusiastas das brincadeiras
populares e frequentemente “pegam a cabega” de seus iniciados para brincar Bumba
Boi ou Tambor de Crioula, sendo responsaveis em geral pela introdugédo dessas
manifestagbes em festejos dos Terreiros, que sao realizados em datas definidas a
pedido destes. Ha varias expressdes para o transe: chegar na eira, baiar, descer na

guma, entrar na croa, pegar a cabega, em cima da matéria, apanhar fulano, estar
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virado, bolar, estar bolado, (entidade), estar em cima de fulano, baixar, etc. Estar
irradiado quer dizer sentindo a presenga/proximidade da entidade, mas ainda ndo em

transe. Abaixo, um exemplo de encantados brincando Bumba Boi: Trecho de Guriata

(Documentario, 2018)

5.1.2 As doutrinas

Antigamente cada festa dessas se tocava sete noites seguidas, cinco,
agora diminuimos tudo, porque as pessoas nao tém mais tempo, cada
vez o trabalho da uma estirada maior, se falta um dia ou dois, perde o
emprego, antigamente nao, aquela mulherada ficava isolada dias no sitio,
trabalhava em casa de familia, os patrées entendiam, se vocé perdesse
0 emprego hoje, amanhd vocé ja estava com outro. Hoje esta tudo
acelerado, é o tempo, € o mundo, o universo que programa tudo isso e o
vodum, o orixa, o caboclo, estdo vendo isso e vao se acostumando com
essa alteracdo. Naquela época o tambor podia troar, ir até de manh3,
agora tem uma tal de lei do siléncio que estipula horario, ndo se pode
mais rufar tambor até de manha...

(Euclides Talabyan, 2009)

Ha festas com um dia s6 de Tambor, outras com 3, 5, 7 ou 9 noites seguidas.
Com a urbanizacdo e aceleragao do cotidiano, essa frequéncia tem diminuido, e séo
poucos agora os festejos de mais de 3 dias, que acontecem normalmente na véspera,
no dia e no dia seguinte da data catolica. Nesses festejos maiores, em geral o primeiro
dia é dedicado somente aos voduns e orixas, com doutrinas em lingua africana, e a
partir do segundo dia o Tambor em algum momento “vira para a Mata”, dando lugar a
manifestagdo das entidades da Encantaria — Fidalgos, Turcos, caboclos etc., quando
as doutrinas sdo entdo predominantemente em portugués”’. No encerramento do
Tambor, volta-se a homenagear as divindades africanas, finalizando com Legba. Essa

Virada pra Mata se da normalmente quando se canta para o vodum (A)Verequete®,

7 Portugués brasileirissimo, tentar traduzir essas doutrinas em publicagdes bilingues sempre foi um
pesadelo: “eu vi banzeiro na croa”; “Dom Joao Soeira abalou na eira”; “caboco Roxo balanceou’;
“ndo doutrina sendo eu baio”; “Chamei caboco pra baiar na eira”; ou “Maria Légua ta na linha,
Surubim ta no mundé, da no boi, Seu Légua”; “venci demanda na trincheira” e outros versos como
esses resultam nas piores tradugdes possiveis.

'8 (A)Verequete e Badé, assim como Lissd, sdo voduns cultuados também na Casa das Minas jeje,
pertencentes a familia de Queviossd, uma familia de divindades nagd ligada aos astros, ao céu e as
aguas (chuva, raios, tempestades), recebidos como héspedes por Zomadonu, vodum dono da

Casa.


https://youtu.be/GnTlwabM77Q
https://youtu.be/GnTlwabM77Q
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sincretizado com Sao Benedito, e a volta é chamada cantando-se para o vodum Badé,
relacionado & familia de Xangé. As vezes canta-se ainda para as divindades mais
velhas — Nana/Vé Missa, lemanja ou mais comumente Oxaléa/Lissa/Rei dos Mestres -
nessa volta, antes de encerrar com Legba. E bastante comum que, antes do Tambor,
seja cantada uma ladainha para o santo catolico do dia, em portugués e/ou latim,
normalmente s6 com vozes ou, em ocasides especiais, com algum acompanhamento
instrumental — em geral sopros, violao, tarol.

A Mina tem uma liturgia que difere da maioria das outras religides de matriz
afro, como os candomblés da Bahia e Sudeste, o Xangd de Pernambuco e outras, “O
Candomblé é mais teatral”, me disse certa vez Pai Euclides. Na Mina maranhense,
provavelmente por conta de uma repressao policial muito dura, a maioria dos preceitos
e rituais internos é feita de maneira muito discreta; o cabelo ndo é raspado, ha pouco
corte de animais e a saida de uma iniciada é feita com pouco destaque - seu nome
nao € dado em publico, e ela em geral ndo porta roupas diferentes das demais,
portando apenas uma insignia na cabeca. E preciso observar que atualmente ja se vé
em alguns terreiros de Mina a paramentagao dos voduns/orixas, uma influéncia dos
candomblés jeje/nagd cuja estética de luxo é valorizada.

Popularmente chamam a iniciacdo de “lavar a cabega”, o que s6 ocorre depois
de anos de participagdo como rodante no tambor. Também nas festas publicas néo
ha muitos momentos diferentes ao longo do Tambor, ndo ha “arreio” ou oferecimento
de comida ritual dentro do barracdo, nem despacho de padé durante o toque, sendo
que as varias horas de toque sao predominantemente uma sequéncia de doutrinas
cantadas e dancgadas por todos. Nao ha, exceto no Baido de Princesas, mudancga de
traje ou saida do barracdo. Quando acontece o transe, a dangante permanece no
saldo e apenas recebe da servente/hunsohunsi/poncilé (equivalente a ekedi) sua
toalha — um pano branco bordado que sera colocado em volta da cintura ou do busto,
mantendo o restante da vestimenta. Nos homens a toalha é colocada mais
comumente nos ombros ou no brago. Voduns mais velhos em geral usam um cajado,
e alguns caboclos podem usar aderegos como lengos e chapéus, além de fios de
contas acrescidos.

Todos dangarao juntos o tempo todo, cada um em transe com seu orixa/vodum
(ou caboclo, se ja houver virado para a Mata). Nao ha momentos de danga solo, nem

de manifestagao individual ou arquetipica; o desenho de movimentos sera 0 mesmo
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para todos, respeitando as caracteristicas corporais de cada um, sendo que, quando
ja se virou para caboclo, quem doutrina (puxa a cangédo) normalmente tera algum
destaque, fazendo algumas variagbes como giros proximos aos tambores. Todos (ou
quase) entram em transe em algum momento durante as doutrinas de abertura; mais
raramente algumas s6 “viram” quando comegam a cantar para seu vodum, e
dificilmente uma/um dangante ndo entra em transe durante o tambor, o que é
considerado preocupante, algo como um afastamento ou enfraquecimento da energia.
A incorporacéao é discreta também, principalmente no toque para vodum, devendo a
servente (hunsohunsi/poncilé) ficar bem atenta para entregar as toalhas, pois a
alteragao é sutil. O transe permanece por horas, via de regra até o final do tambor.
Nas dangas € mantida uma hierarquia espacial onde as pessoas de maior cargo
dangarao predominantemente no espaco mais proximo dos abatas e ocuparao os
primeiros lugares na ordem do cordao nas coreografias em roda, sempre anti-horaria.

Alguns exemplos audiovisuais: Aquere lemanja; e Clave dobrado.

As doutrinas variam muito de festa para festa, havendo um grande numero
delas para cada orixa/vodum ou encantado. Abre-se sempre cantando para Legbara
e ha uma sequéncia fixa das divindades, sendo que se canta em ordem um certo
numero de doutrinas para cada um deles (segundo Pai Euclides, pelo menos sete,
mas vi muitas variagées desse numero), sendo que o orixa/vodum a quem a festa é
dedicada tera sempre um numero maior de doutrinas cantadas, mas sua ordem na
Roda de alawé (xiré) permanece fixa. Na Casa Fanti Ashanti, a ordem das divindades
na Roda de alawé é a seguinte: Légba, Ogum, Odé/Oxossi, Logun, Ossain,
Sakpata/Obaluaié/Xapané, Dan, Loko/lroko, Xangé/Badé/ll6, Oba, Ewa, lemanja,
Olokun, Oxum/Mae Maria, Nanad/V6 Missa, Oxala/Rei dos Mestres/Lissa, (Mawu
Lissa), Légba.

Pai Euclides (1997) sobre a abertura do tambor:

Chega a hora da abertura, quando o Pai ou Mae de santo ou até mesmo a
guia (Onotchevisi) eleva um conjunto de cangdes homenageando os
intermediarios dos orixas-voduns, que sdo os Légbas. Esse conjunto é
composto de 32 cangdes. Isso porque se devera cantar duas delas para cada

Légba que compde a coluna de 16 orixas. Quase nao se percebe a palavra
exu ou Légba, a ndo ser na primeira doutrina (Imbarabd) (1997, p.45-46).

Essas doutrinas do Tambor (festa publica) sdo numerosas e variam de toque
para toque conforme o “enredo” do Orixa dono da festa. Ha também inumeras


https://youtu.be/wHz5Ae_bcOA
https://youtu.be/YM_b3OAMwc4
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doutrinas de fundamento, que acompanham os rituais de feitura e preparacao das
festas. “Canta-se para tudo”, diz Mae Sandra — colher e macerar folhas, banhos, fazer
refeicbes, sacrificios, licengas, agradecimentos, limpezas, saudacgdes, rezas das
“horas grandes” do dia, etc, e ainda outras rezas e louvagdes, normalmente feitas sem
os tambores, como o Saboblé, o humpedibe o Sadro, mas ndo ha uma terminologia
prépria para cada repertorio desse, normalmente referido por sua funcionalidade. Pai
Euclides (1987) lista Doutrinas de Ebo, de Folhas, de Bori, de Imolag&o, Funebres e
de Purificacdo, mas essa lista inclui também as do Candomblé, inserido na casa em
1982.

Cantar é uma coisa que eu tenho comigo, que esta no meu sangue, me faz
bem, mas sempre fui curioso, via os outros fazerem e queria aprender, entao,
eu sei bordar, fazer artesanatos, sei fazer um tambor de Crioula, uma caixa
do Divino, as caixas da minha casa foram feitas por mim mesmo, passei
muitos anos preparando o altar, a tribuna do Espirito Santo da minha casa,
preparava também os tronos da Casa de Nagd. Sempre tive essa habilidade,
esse desafio de aprender e fazer bonito, porque é pelo canto, pela danga,
pelo toque, que levamos as mensagens aos voduns, orixas...Qualquer
entidade se sente bem mais feliz, da um recado bem mais dado quando a
parte instrumental esta bem feita, a cantoria esta bem feita. Nao € diferente
de nés humanos que quando a gente esta na festa né? Se a festa esta bem
tocada, bem cantada a gente ta dentro, sendo a gente ja fica assim meio sem
graga, né, esperando assim a coisa melhorar... mesma coisa sdo as
entidades. Eles gostam muito mais disso (Pai Euclides, informagéao verbal,
entrevista concedida a autora, 2010).

As doutrinas tém, em sua maioria, a forma AABB, mas também se ouve AABCC
AABBCC, ABAB, ABC, ABACA, e outras variagbes, sendo que, via de regra, essa
forma é exposta pelo solista e repetida integralmente pelo coro, sendo poucas as
doutrinas com refrao ou partes que sao diferentes no solo e no coro. O solo inicia sem
tambor, em recitativo. Esse recitativo sera mais ou menos livre, dependendo da
habilidade do cantor, ja que sua estrutura ritmica interna devera ser perceptivel a
ferreira (ganto), responsavel por definir a clave/linha-guia que determinara o toque dos
tambores. Esse recitativo sem o tambor servira também para o coro aprender melodia
e letra da cantiga. E sobretudo nesse momento que as doutrinas seréo transmitidas,
ja que, uma vez iniciados os tambores/cabacas, esses se sobrepordo (ou quase) a
voz solista. Préximo ao final desse primeiro solo, o ferro inicia a linha guia, seguida
pelos abatas e cabacgas, pouco antes da entrada do coro. Em geral sao repetidas por
no minimo 3 vezes (3 solos e 3 coros), podendo ter muitas mais repeticoes

dependendo do tamanho das frases musicais. Ha cantigas que s&o sempre cantadas
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juntas, referidas como “resposta” ou “enredo” da anterior. Muitas vezes, ao tirar duvida
sobre a letra ou melodia de uma doutrina, além da solugéo vinha a informacgao: “a
resposta dela é tal”, ou “essa outra é do enredo dela”. Quando se canta para
vodum/orixa, as doutrinas sdo puxadas normalmente pelo/a chefe e pessoas da alta
hierarquia da Casa, mas, quando o Tambor vira pra Mata, todos os dangantes poderao
(em geral deverao) puxar as cantigas de seus encantados, homenageando também
outras entidades importantes das linhagens espirituais dos encantados da casa.

Das doutrinas em lingua africana, dificilmente consegui alguma tradugéo, assim
como pouco ha da identificagdo da lingua, sendo eventualmente referida como
nagd/yoruba ou mais raramente fon, mas cada vez menos ha o conhecimento
semantico das palavras, restando sobretudo uma referéncia do conteudo/enredo ou o
entendimento funcional da doutrina. Pai Euclides definia claramente a letra em todas
as suas silabas, mas explicava a cantiga sempre a partir de uma ou duas palavras
identificadas com uma traducdo definida e um assunto/cena/ensinamento que as
inserissem nesse contexto. E bastante comum que essas doutrinas em lingua tenhas
variagbes de palavras ou silabas de terreiro para terreiro. Mesmo irm&os de santo
como Pai Euclides e Pai Jorge de ltaci, contemporéaneos do mesmo terreiro, cantam
com diferengas no texto, e cada vez mais o repertorio em portugués tem dominado a
liturgia nos terreiros mais novos.

Mas tudo que eu aprendi, gragas a Deus, foi ainda na oralidade. Quando eu
perguntava para minha mée de santo — que eu achava bonitas aquelas
melodias, mas nao sabia o que estavam cantando, coisas embrulhadas — ela
nao permitia que a gente copiasse, tinhamos que aprender de ouvido. A
minha tia era desse jeito, o pessoal da Turquia também, eu vim de uma época
em que ninguém passava nada de papel. Hoje até eu ja passo coisas no
papel, porque as pessoas ndao podem mais estar sempre no terreiro, € uma
forma de ajudar, porque a bagagem é grande, eu sou uma fonte dentro do
culto e quero que eles aprendam. Por aqui passaram varias pessoas
analfabetas, Maria Julia, Maria de Felix, Caetana, Escurinha, e todas elas
aprenderam no axé, na forgca de vontade, mas esses que sabem ler querem

no papel (Pai Euclides, informagéo verbal, entrevista concedida a autora,
2005).

Do repertério em lingua africana, grande parte € transmitida oralmente ha
varias geragdes e compartilhada por boa parte dos terreiros. A maioria das doutrinas
gravadas pela Miss&o de Pesquisas Folcléricas em 1938 ainda € ouvida em terreiros
de S&o Luis. O repertorio da encantaria, muito mais vasto, além de conservar parte
das doutrinas das geragbes anteriores - ja que sdo cantigas que apresentam e
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definem caracteristicas dos encantados que permanecem baixando, - muitas
doutrinas novas surgem recebidas em transe, em sonho ou em um momento de
concentracido, trazidas ou dadas pelas entidades. Essas doutrinas continuam
circulando, mas em alguns casos sao conhecidas como “da Casa”, quando so se
canta naquele terreiro. Isso pode acontecer também com as doutrinas de lingua
africana — ha algumas lindas, “préprias” da Casa Fanti Ashanti, e, também durante a
iniciacdo, o Pai ou Mae de santo recebe uma doutrina para o iniciado, ou o préprio
iniciado em transe a recebe. Luizinha, a maior “compositora” de doutrinas que ja

conheci, nos conta um pouco:

Se eu estou 1a no quintal, como eu gosto de viver no meu quintal limpando,
varrendo, gadanhando, lavando minhas roupas, estendendo, se eu estou
cozinhando, estou ali fazendo qualquer coisa, é qualquer hora, na hora que
eu me concentro um pouco chega doutrina. Eu pra te falar a verdade: se toda
doutrina que chegasse para mim se fosse 50 centavos eu era uma milionaria
hoje porque minha filha € 4, 5 doutrina por dia. Se eu estou bem ali fazendo
uma coisa que as vezes eu fico mais é cantando. Mas ai vem a fila. E doutrina
de cura, é doutrina de defesa é tudo. Eu tenho muita doutrina e sdo assim
porque o povo fala que doutrina ndo tem dono, espirito ndo tem dono,
doutrina ndo tem dono. Tem! na verdade tem, porque eu te digo bem aqui as
que eu canto todas sdo minha. Existe aquela primeira pessoa que o espirito
deu. S6 que eles espalha eles se engragam de muitas pessoas também.

Entdo o espirito ndo tem dono. Hoje ele chega aqui hoje ele estd numa eira,
amanha eles esta em outra, eles andam no mundo inteiro. Entdo eu tenho
doutrina demais. Se eu fosse vender doutrina eu ndo sabia onde, nio tinha
nem lugar, acho que a Pirapemas todinha ainda n&o cabia o dinheiro. Se eu
fosse vender a um real. Eu tenho muitas. Eu tenho doutrina demais, muito
muito muito mesmo. Eu tinha um celular aqui que era s6 de musica minha.
Tem vez que eu até esqueco, eu nao lembro mais porque vem € todo dia.
Vem a toda hora, € como um celular. Toda hora chega uma mensagem e a
doutrina é como uma mensagem, € uma mensagem dos espiritos. Vocé esta
ali vocé nao estd nem pensando no celular, quando pensa que n&o chega,
chega a ser um choque (Luizinha, informagé&o verbal, entrevista concedida a
autora, 2022).

Ela n&o esta exagerando; até o meu celular ja esta lotado de doutrinas dela,
que chegam pelo WhatsApp como flores luminosas, na sua voz cristalina, literalmente
as centenas’®. Luizinha, alias, ha muito me permitiu fazer as pazes com a minha voz,
aguda e pequena, que sempre pareceu inadequada diante da poténcia das vozes de
cobrir tambores que eu tanto admirava. Ela tem uma relacdo bastante unica na

expressao de sua espiritualidade através da musica. Recebe doutrinas de defesa, por

9 Escrevi um artigo sobre essa comunicagéo, no livro Relatos da Pandemia, org. Sonia Ray, langado
em 2021. Ela me mandou mais de 300 doutrinas em mensagens de audio no whatsapp entre 2020
e 2022.
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exemplo, como aviso — e antidoto — a alguma situagc&o adversa que ela vai viver no
dia. Recebe doutrinas de cura quando ela ou alguém proximo esta doente, e usa a
doutrina como medicagdo. E como sua energia se transmutasse em som na
comunicagado com suas divindades. E o resultado é um exagero de beleza.

Exemplo Audiovisual: Mestra Luizinha

No seu Tambor de Mina em Conserva (1997), Pai Euclides nos conta também:

Em tempo de festa, quando o sol da manha cruzava os céus do EgitoZ, no
momento exato em que se cantava para ao Rei dos Mestres, todos os
presentes saiam do barracdo para o patio, onde ficava imalé, o pau-da-
paciéncia. Era exatamente nesse momento que acontecia a miscigenagao
espiritual naqueles negros, que entravam em transe para exibir suas dangas,
crengas e magias, contagiando os frequentadores com as vibragdes positivas
que os ashantis emanavam, gozando da liberdade de estar num verdadeiro
quilombo. Os negros desse terreiro tinham o dom de compositores no
momento de seus transes, manifestando-se espontaneamente (2002, p.84,
grifo nosso).

Aqui retomo rapidamente a reflexdo sobre as ferramentas criativas da memoria,
ja que tanto Pai Euclides quanto Luizinha tém vocagdes espirituais muito potentes e
s&o também artistas excepcionais. Luizinha tem uma voz agudissima e muito leve,
mas, quando esta em transe, expande a tessitura e ganha uma projecéo capaz de
encobrir os tambores. Pai Euclides incorporava uma quantidade enorme de
encantados, além dos voduns e orixas. Convivi muito com varios deles, e cada um
tinha uma persona muito diferente, em corporalidade, voz, gestual, sotaque,
vocabulario, estética, musicalidade. Seu Jaguarema tinha uma voz potentissima, e
cantava com acentos muito marcados, ele impunha uma energia mais agressiva nos
tocadores, o toque como que ganhava forga. Seu Tabajara era refinadissimo nos
ornamentos; variava lindamente sobre a melodia; tinha doutrinas elaboradas, com
varias partes. Balango era um dangarino de extrema graga e elegancia, fluido e etéreo,
sem arestas. Corre Beirada era o farrista de Pai Euclides; diplomata, piadista, tinha
um repertorio infinito de todos os géneros: Boi, Tambor de Crioula, Samba, Seresta,
Cacuria, Cura, Baido, Carimbé e era sobretudo um eximio improvisador. Sem entrar
na complexa e multidisciplinar discussao sobre o transe, o fato é que todo esse
repertorio estético estava concretamente marcado em sua memoria corporal,

possivelmente podendo ser acessado mesmo quando ele era “apenas” Euclides,

20 O extinto Terreiro do Egito.


https://youtu.be/n2qLiEwWWPA?si=40IlRiJqCTTNcU4W&t=6
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trazendo ferramentas e recursos outros para suas criacdes e performances. Ele fala

sobre o assunto:

Na religido de vodun todo mundo tem oportunidade de aprender cantar,
dangar, tocar, vai do dom de cada um. As vezes, um encantado, digamos que
ele se chama Pedro. Ele pode manifestar em vocé, desempenhar um papel
muito bom, saber cantar, saber curar, saber dangar. E esse mesmo caboclo
Pedro se manifestar em mim e ndo saber nada disso. Porque cada cabeca é
uma sentenca, € um mundo e as vezes o encantado ndo encontra a
ferramenta. E isso ndo quer dizer que ele ndo seja o mesmo fulano. Por
exemplo, qualquer caboclo que estiver em Anunciagdo?! vai cantar bem, a
nao ser se, por acaso ela estiver virada no eré. Ela ndo vai cantar numa
linguagem que ela costuma cantar com outra entidade. Tem pessoas que n&o
tem a mesma sensibilidade, né? Pra captar toda essa esséncia da propria
entidade, entdo isso muda muito. Nem todo mundo é igual. Nada é igual. A
gente pensa que é igual, mas ndo. Até as folhas de qualquer arvore, vocé
pode pegar, vocé pode catar trés, quatro folha da mesma arvore, vocé coloca
uma do lado da outra, vocé vai olhar uma por uma, e vocé vai ver que tem
diferenca. Folha da mesma arvore. E cada espirito tem seu dom, também.
(Pai Euclides, informag&o verbal, entrevista concedida a autora, 2009)

Essa foi a resposta de Pai Euclides quando indaguei por que o encantado
Jaguarema cantava com tanta poténcia no corpo dele e de forma fragil e irregular
quando incorporado em uma dangante do Terreiro da Turquia. Essa ideia dialoga com
Simas (2018), que vé na encantaria um "ecossistema das sabengas encantadas”,
fundamentado em:

[...] saberes que operam na dimensdo do encantamento do mundo, onde ha
um fundamento comum modelador, ancorado na ideia da
restauragdo/manutencdo da harmonia entre o visivel e o invisivel e em um

papel protagonista da corporeidade - feita de transe, danga, musica - para
que essa harmonia se estabelega (Simas, 2018, p. 2).

Cada encantado também se manifesta com sua marca em cada pessoa, tendo
doutrinas exclusivas em cada filho e eventualmente mudando seu nome publico, por
exemplo, os encantados Troirinha e Calango Verde seriam a mesma entidade, mas
pode se apresentar com nomes diferentes. Na Figura 35, um exemplo da decoragao
do teto do barracdo de Mina da Casa Fanti Ashanti, nos anos 2000.

2" Anunciagao ¢ a Dindinha, sua irma bioldgica mais velha, e atualmente a segunda pessoa de cargo
mais alto na Casa Fanti Ashanti, tendo sido indicada como Mae Pequena da Casa quando Mae
Kabeca assumiu a chefia, apés a morte de Pai Euclides. E uma cantora fenomenal, toca percussao
lindamente, danga como se flutuasse e tem um ouvido harménico impressionante, muitas vezes n’A
Barca ou no Ponto br ela rejeita alguma movimentagéo harménica que lhe parece fora de seu
ouvido interno, guiando os encadeamentos.
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Figura 34 — Decoragao do teto do barracdo de Mina da Casa Fanti Ashantl 2000
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Fonte: Acervo Maraca

5.1.3 Instrumentos: combinagdes e fungdes

Toca tambor batazeiro, toca tambor pra mim
La na eira do meu pai, la se trabalha assim
Toca tambor pra mim, toca tambor pra mim

Eu venho da mata grande, do baixo do Mearim

Audio: Terecé na Tenda Sio José



https://open.spotify.com/intl-pt/track/693OVX37tHEZJrlFh4WLkn?si=97a0157eb605484f
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Figura 35 — Tambor de Mina na Casa Fanti Ashanti. Da esquerda para direita, Alex (cabaga), Flavio
abata gwa) Graga (ferro) Wellmton abata contrawa

Fonte: Acervo Maraca

O complexo da Mina maranhense tem instrumentagdes diversas, que variam e
se combinam conforme os rituais e suas muitas expressoées (Figura 36). O Tambor de
Mina jeje nagd, ludovicense, a Mina “classica”, tem um conjunto bem determinado
formado por dois tambores - os abatas, o ferro (ga) e um par de cabagas grandes
cobertas de contas (agté). Um longo intercambio com os terreiros de Codo trouxe
para o Tambor de Mina de Sao Luis o Tambor da Mata, instrumento caracteristico do
Terec, assim como levou para algumas Casas de |a também os abatas. Atualmente,
boa parte dos terreiros da capital tem também o Tambor da Mata além dos abatas,
utilizando-os regularmente ou quando da “Virada pra Mata”, que € um momento do
ritual onde se interrompem as doutrinas para voduns e orixas africanos e o tambor se
abre para a chegada das entidades da encantaria. Alguns terreiros usam também trés
abatas, mais de duas cabacgas grandes, e € comum também a presenga de uma
versao bem pequenina das cabacas, tocadas por pessoas da assisténcia.

Os rituais ligados a Cura/Pajelanca, identificados como Linha d’Agua, como a

Cura, o Baiao de Princesas e o Encruzo, tém como base instrumental o grupo de
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pandeiros e cabagas. A Festa do Divino tem seu instrumento unico e caracteristico, a
Caixa do Divino, que também é usada no Bambaé. O Canjeré ira reunir as diferentes
instrumentacdes — abatas, ferros, parelha de Tambor de Crioula, berimbaus, tambor
onga e outros mais, e nas Ladainhas e no Baido de Princesas ha a presenca de
instrumentos melddicos e harmonicos.

O Tereco tem como base e origem os Tambores da Mata e maracas (também
feitos de cabagas, mas sem as malhas de contas, com sementes no interior), mas
incorporou uma grande variagdo de instrumentos, como tarol, tabocas, sopros,
tridangulo e também os abatas da Mina de S&o Luis. Por fim os Bois de Encantado
utilizam preferencialmente os instrumentos do Bumba Boi do sotaque de Baixada —
Pandeirdes, matracas, maracas e tambor onca, mas que podem ser reduzidos ou
largamente adaptados.

Os tambores de membrana africanos ndo sao concebidos e construidos para
tocar percussao, isto €, uma ritmica musical exuberante sobre um so nivel
tonal. Os materiais e constru¢gdes musicais melorritmicas dos tambores de
membrana-mae, bem como outros niveis tonais tocados por outros
instrumentos, foram concebidos e configurados principalmente para realizar
especiais missdes humanizadoras musicais. Como tal, os materiais e o
acabamento técnico dos instrumentos de dois ou mais tons devem infundir
sutiimente a saude da mente e do corpo. Existem idiomas melorritmicos que

efetivam o funcionamento saudavel de érgéos e partes especificas do corpo
(Nzewi, 2020, p. 127).

Os abatas sao tambores cilindricos com membrana dupla e afinacdo por
tarrachas — aros e semiaros ligados pelos varbes que se prendem as duas
extremidades, podendo mais raramente serem independentes em cada extremidade.
Os abatas tém nome e sdo consagrados a alguma divindade, normalmente as
principais do terreiro. Na Casa Fanti Ashanti eles se chamam Omobarisa, o tambor
maior ou abata guia, que é consagrado a Oxala/Lissa, e o menor (contraguia), que se
chama Orisun (Figura 37), consagrado a Oxum/Mae Maria.
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Fonte: Acervo Maraca
Antigamente eram feitos com troncos de arvore ocados (mucajuba,
carnaubeira, faveira, siriba), e a afinagdo se dava em amarragao por cordas ou
cravelhas. Atualmente é raro vé-los feitos de tronco de arvore; o mais comum € a
construcao com metal — latdo/flandres — e cada vez mais se encontram abatas feitos
com canos largos de PVC. Os abatas da Casa de Nagd e do Terreiro do Justino sao
ainda feitos de troncos de arvore, e apenas no Terreiro do Justino vi ainda a
amarragao feita com cordas e ganchos de metal (ali também se observa um formato
mais conico do tambor, devido ao movimento da arvore que o originou). O abata maior,
chamado grande ou guia, tem o didmetro ligeiramente maior e fica normalmente a
esquerda do menor, chamado contraguia ou resposta.
Porque eu vejo assim, o abatazeiro, o abatazeiro mesmo, ele tem que ter todo
esse conhecimento. N&o é s6 no tocar, mas no confeccionar. Ele tem que ter
essa ligacdo entre ele, o instrumento e o pai de santo. Tem que ter essa
ligag&o entre os trés, entre os trés, se ndo tiver, ele ndo vai ter entendimento

de nada, de nada, de nada (Eliezer Batazeiro, informagao verbal, entrevista
concedida a autora, 2021).
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Figura 37 — Tambor de Mlna na Casa de Nao No abata da esquerda Seu Bibi Batazeiro
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Fonte: Acervo Maraca

O couro indicado para cobrir os abatas € de cabra, bode, bezerro ou veado
(Figura 38). O mesmo couro deve ser usado para cobrir as quatro bocas dos dois
tambores, ou ficardo “desemparelhados”. Sdo tocados na horizontal, apoiados em
cavaletes proprios para sustenta-los (segundo Pai Euclides antigamente eram
tocados no colo). Ainda que tenham pele nas duas extremidades e ambas ficarem a
mesma altura do batazeiro, s&o via de regra tocados em um lado s6 com as duas
maos. Muito raras vezes vi tocarem com uma mao em cada pele, e mesmo assim por
pouco tempo.

A designacéo corrente dos tocadores € batazeiros/abatazeiros, mas também
sdo conhecidos os titulos de Olubata ou Alabé hunté (Pai Euclides assim denominou
em alguns trabalhos). Os batazeiros sao iniciados para essa fungéo e tém protocolos
diversos, como abstinéncia sexual antes dos toques, s6 tomar as bebidas que
estiveram no peji etc. O aprendizado se da totalmente na pratica, de forma que mesmo

o0 nome dos toques nem sempre sao conhecidos:
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Falam: um outro dobrado, ai, outro dobrado, eles falam dessa forma, mas
ninguém chegou assim: ndo, essa mina corrida aqui ela tem um nome. Esse
primeiro dobrado aqui ele tem um nome. Esse segundo dobrado aqui tem
outro nome. E esse valsado aqui também tem um nome. A gente leva a
doutrina da forma como ouve do outro (Eliezer Batazeiro, informagéo verbal,
entrevista concedida a autora, 2021).

Ou ainda, diz Seu Bibi Batazeiro: “Esses toques, essas casas quando
inauguraram, eles ja vieram trazendo né? Entdo a gente ia ouvindo os mais velhos
bater, a gente ia decorando como batia.”

Ao contrario da maioria das religides de matriz africana no Brasil, no Tambor
de Mina a funcéo de tocar os tambores €, a priori, dos homens, mas nao € interditado
as mulheres. Ja vi mulheres tocando os abatas na Casa das Minas, em casas mais
novas e também no centenario Terreiro do Justino. Na Casa Fanti Ashanti, &€ permitido
que as vodunsis, em transe, toquem também os abatas. Presenciei Dindinha (com
Seu Rouxinol) e Mae Kabeca (com Seu Batata Roxa) tocarem mais de uma vez, e

ambas sdo excelentes percussionistas?2. Pai Euclides nos conta:

Odinéia foi a primeira pessoa onde esse Jaguarema apareceu aqui na ilha,
foi nessa Odinéia Santos. Ela era irméa biolégica de Enedino, eram quatro
irmaos, conheci todos. A Odinéia tocava tambor na casa de Maximiana,
quando ela estava tocando ele a apanhava, as vezes doutrinavaZ, mas néo
dancava.

Nao era comum mulher tocar nessa época, mas nao era uma critica, era uma
questdo de vocacao, para ajudar, porque os homens, Ledncio, Zé Tralh6to,
José Macieira, Jodo Pretinho, trabalhavam, ndo podiam ir sempre. Eram
estivadores, carroceiros, vendedores ambulantes, pescadores... Depois dela,
passou alguns anos e vim ver Vitéria de Jaguarema tocar tambor, e também
Heliodora, que era batazeira da Casa de Felicidade, um terreiro la pelo
Vinhais. A Felicidade morreu muito nova ainda, e entdo Heliodora se mudou
para a casa de Jorge da Fé em Deus, tocou tambor |a muitos anos. Aqui
mesmo quantas vezes sentou para tocar tambor Anunciacéo, Kabeca e Dica,
irma de Belinha. Anunciagao toca tambor muito bem, principalmente em ritmo
nupé (Pai Euclides, informagéo verbal, entrevista concedida a autora, 2009).

22 Dindinha tocou tambor diversas vezes em gravagdes com o Ponto br e A Barca, e com Mae
Kabeca e Dona Zezé, muitas vezes ao longo de um Tambor de Crioula “tomam” os tambores,
formando uma parelha feminina potente e precisa.

2 Puxar as cantigas, doutrinar, cantar na boca do Tambor. Casa de Maximiana foi o terreiro gravado
pela MPF1938.
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Figura 38 — Matildinha tocando no Terreiro do Justino. Aqui se observa também o tambor de tronco
ocado e afinagao por corda
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Fonte: Acervo Maraca

O Tambor da Mata é caracteristico do Terecd, mas foi incorporado no Tambor
de Mina da capital desde os anos 1930 (Figura 40). Segundo Pai Euclides e Ferretti
(2000), foi trazido por Maximiana e utilizado pela primeira vez em seu terreiro, esse
que foi registrado pela Misséo de Pesquisas Folcléricas em 1938. Maximiana tinha
uma relagao bem préxima com os terreiros de Codd, sua familia era de Ia. O Tambor
da Mata ou Tambor Grande é um tambor maior, em comprimento e didmetro,
semelhante ao da parelha do Tambor de Crioula, com afinagdo mais grave que 0s
abatas. E mais frequentemente feito a partir de tronco ocado (Figura 39), e, em
consequéncia, € pouco mais cénico e pesado. Tem apenas uma membrana e é tocado
de pé, normalmente apoiado na diagonal em um pedestal ou barreira que o sustenta
na parte frontal, para que o fundo, que toca o chéo, fique com angulo suficiente para
permitir sua abertura na dire¢gdo do batazeiro, garantindo a saida do ar e um maior
volume. Eventualmente € tocado sem apoio, com uma corda amarrada na cintura do
tocador que faz a mesma fungéo. A pele indicada para o cobrir € também mais grossa,

de boi, vaca ou veado vermelho.
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Sobre o0 uso do tambor da Mata na Mina Nagb de Sao Luis e a presenga dos
abatas no Terecd, Pai Euclides e Pai Cicero nos contam, em entrevista cedida a

autora:

Pai Euclides: A Maximiana Rosa Silva, segundo ela contava, ela era do
Mearim e la que ela fez essa iniciagdo da forma deles, da nacdo “Cacheu”,
coisa do Terecd, ela comecou por la. Ai ela veio pra Sao Luis pra trabalhar,
veio de la junto com o pai dela, o pai dela dizem que foi escravo, Seu
Torquato, ele era um negro baixinho, bem baixote mesmo, ele que tocava o
tambor grande, a mae dela eu ndo conheci, acho que ja era morta, mas o pai
dela seu Torquato, conheci demais, ele tocava o Tambor da Mata, de vez em
quando ela dava uns gritozinhos, o Tambor era quase do tamanho dele. E
por aqui e ela comegou a dangar, ela seguiu nesse terreiro da mae de santo
Cota de Baréo e la recolheu pra fazer preceito de Mina e ai incorporou uma
coisa na outra, pode se dizer incorporou o0 Tambor de Mina no Terecd ou o
Terecd com o Tambor de Mina, é tanto que foi o primeiro terreiro em S&o Luis
a adotar o tambor da Mata junto com os abatas, onde botaram Tambor da
Mata pra tocar, que € o Tambor no mesmo estilo do Tambor de Crioula,
tambor grande, ficava as vezes entre um tambor e outro e as vezes ficava
atras ou na frente, mudava de posicao isso constante, as cabagas, o agogd
e 0 pau torava.

Vinha muita gente da regido do Mearim dangar 14, Euzébio Jansen e seu filho
Jodo, Maria Eufémia, Dona Libania, Seu Gili, que era o guia do Terreiro de
Maria Piaui, Made de Santo badalada do Codd, Dona Melania, que foi chefa
do terreiro de Sto Antonio dos Pretos, era facil vir de trem na época do Codd
e regido.

Pai Cicero: Ele (o tambor da Mata) vem com Maximiana. Teve essa via de
duas maos. Ela quem integrou o Tambor da Mata que € o tambor de uma
membrana s, tipico do Terecd afinado a fogo. Entdo Maximiana trouxe pra
ca que era a nagao dela, Cabinda. Ela era do Mearim mas a familia dela era
do Codé. E ela ia muito no Codd, ela dancava muito Terecé em Codé. E ai
ela colocou entre os abatas, ela foi a primeira a colocar isso aqui em Sao
Luis. E em Codd quem levou os abatas foi exatamente Maria Piaui, também
porque era da nagdo Cabinda, que andou pela casa de Maximiana, andou
pela casa de Cota do Bardo, também da nagdo Cabinda e levou esses abatas
para Codoé. E Maria Piaui comecgou a fazer essa... Ela separou. Ela colocava
Mina Cabinda uma ou duas noites, depois era Terecd. Ela nunca misturou.
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Figura 39 — Tambor da Mata no terreiro de Jodozinho Vilanova
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Fonte: Acervo Maraca

O Ferro, nome mais popular do gan no Maranhao, é um sino de campana unica,
em geral em formato mais circular que as campanas dos agogds e gongués, tocado
preferencialmente com uma baqueta curta e grossa de madeira, com a campana
voltada em angulo para cima, “para a comunicagdo com as divindades”, segundo o
olubata Victor. No Tambor de Mina, o gan € via de regra tocado por mulheres, as
gantd, que sdo também iniciadas para essa fungdo, mas homens podem toca-lo
também em caso de necessidade. Tendo a responsabilidade de definir a linha guia
que sera seguida pelos abatas e cabacas, a ganto deve reconhecer na doutrina, antes
do final do primeiro solo, o toque a ser executado, iniciando a linha guia (Figura 41).
Na Fanti Ashanti o ferro € nomeado também — Ganibd.

O ferro fundido, preferido para a construgédo dos sinos indigenas africanos,
corrige a deficiéncia de ferro e impulsiona o ferro do corpo humano, enquanto
os instrumentos modernos construidos com produtos minerais aleatorios
como aluminio, cobre, pele sintética, etc., prejudicam a saude corporal. E
instrutivo notar que, na Africa indigena, a loucura congénita era amenizada e
controlada através da ciéncia da musica de sinos de ferro fundido. Os
beneficios a saude, particularmente ao bem-estar mental, das
racionalizagdes das artes musicais indigenas africanas, desde a tecnologia

de instrumentos até os construtos musicoldgicos funcionais, poderiam ser
avangados modernidade adentro (Nzewi, 2020, p. 129).
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Figura 40 — Dona Zezé, gant6 da Casa Fanti shanti
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Fonte: Acervo Maraca

As cabagas, Agué, sédo cobertas com uma malha de contas (atualmente de
vidro ou plastico) ou sementes - sementess de Santa Maria, de Saboneteiro ou ainda
buzios (kauri), cujo final da malha é continuado para formar o corddo que & usado
para toca-las, diferente dos agbés pernambucanos. Apesar de a denominagao agué
ser conhecida, sdo invariavelmente chamadas de Cabacgas. Existe sempre pelo
menos um par dessas grandes, posicionadas ao lado de cada um dos abatas, mas
pode haver mais das cabagas grandes, e também em alguns terreiros, como na Casa
das Minas, de Nag6, Fanti Ashanti e outros, existem ainda cabacinhas pequenas, com
a mesma construgdo, que sao tocadas pela assisténcia. As cabagas grandes sao
tocadas preferencialmente por homens, mas também ndo sao interditadas as
mulheres, sendo comum vé-las tocar. Eliezer Batazeiro conta em sua entrevista sobre
Madalena, “a mulher do brago de ferro da cabaca”, considerada uma das melhores da
ilha, neta da m&e de Santo Mundica da Vila Passos.



Figura 41 — Flavio tocando cabaga no Terreiro da Turquia. Zequinha no abata

Fonte: Acervo Maraca

Figura 42 — Cabacinhas tocadas pela assisténcia. D. Maria de Felix e D. Zezé

Fonte: Acervo Maraca
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Os outros instrumentos serdo descritos adiante, nos tépicos dedicados aos
rituais aos quais estdo ligados. Na Figura 42 e na Figura 43 é possivel visualizar

exemplos de cabacas e tocadores.

5.1.4 Aspectos melddicos

Figura 43 — Balango em Pai Euclides, no Tambor de Mina da Casa

Fanti Ashanti
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Fonte: Acervo Maraca

As melodias tém certa predominancia dos modos menores — edlio ou dorico,
mas o maior (jonio), mixolidio, lidio e lidio com a quarta aumentada sao frequentes
também, tanto no repertério para vodun quanto para caboclo. Escalas pentatdnicas
maiores e menores aparecem também, sendo bastante comuns nas doutrinas para
vodum, em linguas africanas. Mudangcas de modo na mesma doutrina também
acontecem, em geral com alternancia da terga, mas mudangas com alteragdes de
sétima, sexta e quarta sao ouvidas também. Essa alternancia da terca por vezes de

fato se define mais precisamente como maior ou menor em diferentes frases musicais
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da doutrina, ou simplesmente procuram uma afinagao intermediaria, numa escolha
estética proxima a descrita como Terca Neutra. Figueiredo e Luhning (2018) e Pinto
(2001) ja escreveram trabalhos analisando o uso desse intervalo na musica
nordestina, e, com efeito, ja identifiquei essa escolha estética em diversos géneros
das tradigdes populares. Aparece as vezes como vocabulario musical de um género
todo, como das bandas cabacais, ou por vezes apenas de um musico ou
cantor/compositor especifico, e nem sempre essa tergca estd em quarto de tom,
podendo ficar mais proxima da maior ou da menor. Essa variagao de temperamento,
expressa em varias estéticas da tradicao popular, como as tergas e sétimas “neutras”,
subidas de afinacdo em finais de frase, subida de tom nas repeticdes em intervalos
nao temperados e outros, € um dos motivos da minha escolha pelo contrabaixo sem
trastes. A subida de afinagdo em final de frase era um recurso estilistico muito
caracteristico de Pai Euclides, que o empregava com maestria. Aqui um exemplo: Ana

Mora na Cacimba.

As doutrinas tém normalmente uma tessitura que fica dentro de uma décima,
pode raramente chegar a duas oitavas, mas também se limitar a uma quinta. A pessoa
que puxa o solo em geral o faz na tonalidade que for mais favoravel para sua voz, na
tessitura onde ela podera conseguir mais projecao, ja que ela continuara a alternéancia
coro/solo depois da entrada dos instrumentos e precisara ser ouvida em meio aos
tambores, para definicdo da entrada do coro e do final.

A construgdo melddica na musica africana € deliberadamente concisa,
geralmente dentro de uma oitava. A filosofia de inclusdo-de-todos que marca
a imaginagao criativa requer que a extensdo de uma constru¢do melddica
esteja dentro da capacidade vocal que permita a participagdo de qualquer
cidaddo. Outra razdo para construgcbes melddicas de curta extensido é

assegurar uma articulagao clara das palavras de um texto melddico (Nzewi,
2020, p. 124).

O Tambor de Mina tem originalmente uma tradicdo matriarcal e ha ainda uma
predominéncia de mulheres entre as dangantes (propor¢do que tem mudado
gradualmente nos ultimos 20 anos). Cantadores muitas vezes precisam encontrar um
equilibrio entre o tom melhor para sua voz e um que seja confortavel para o coro
feminino, que via de regra tem dificuldades em oitavar vozes masculinas mais agudas,
sendo que, em geral, para os cantadores homens das tradigdes maranhenses, os tons
mais agudos tendem a agregar brilho e volume/poténcia as vozes, sendo os timbres

mais valorizados. Dessa forma, € comum que iniciados habeis procurem um tom de


https://open.spotify.com/intl-pt/track/3AbkB4sdRKpmHCCsa56IsN?si=637160fe10154e75
https://open.spotify.com/intl-pt/track/3AbkB4sdRKpmHCCsa56IsN?si=637160fe10154e75
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vOz mais grave, ou terdo como resultado um coro respondendo na mesma oitava, com
pouco volume, ou “desconsolado”, como costumam dizer. Pai Euclides era um
grande artista e impds um padrdo estético muito alto na Casa - na decoragao,
indumentaria, na danga e em particular na musica. A Fanti Ashanti tem cantoras
excelentes, como Dindinha, M&e Kabeca, Dona Zezé, Dona Lindalva, iris, Neles e
outras, que, mesmo quando ele puxava o tom mais acima, seguravam um agudo
potente na resposta oitavada do coro. Mas pude observar varias vezes ele corrigir
rapidamente uma puxada inicial baixando o tom para tornar mais confortavel a
resposta oitava acima. Mesmo Dindinha, por ter a voz mais aguda que a maioria, ja vi
fazer essa corregdo algumas vezes. Nzewi (2020, p. 123) acrescenta a essa
observacgao:

A musica vocal africana é fortemente baseada em coros. O protocolo de
comunalidade africana ordena que o coro seja mais importante que o solo.
Assim, a formulacdo da musica africana ndo compactua com o pensamento
e definicdo de solo-coro. Ao contrario, a Africa reconhece a ordem do Coro-
Solo, na qual um solista apenas emerge e faz sentido musical no contexto de
uma comunidade de Coro estabelecida como fundamento para tal
emergéncia e agado Solo. Se o solo parar por qualquer razéo, a performance
musical permanece estavel e segue em frente; se, por outro lado, o coro parar
de soar, o solo iria se debater, sem base, sem uma plataforma. O mesmo
acontece com a expressao de vozes solo na vida comunitaria.

Também observei que ha uma consideravel consisténcia nos tons escolhidos,
que coincidem em diversas gravagdes diferentes, sendo que Dindinha e Euclides
costumam escolher o mesmo tom um do outro, e Kabeca em média uma terga mais

baixo.

5.1.5 Os toques

Uma linguagem ritmica no imaginario musical indigena africano transmite
amplitude temporal, profundidade tonal, qualidade emocional e quantificagdo
matematica. E, portanto, percebido pelos sentidos em dimensées visuais,
sonoras, psiquicas e psicodélicas; ou seja, ritmo intencional é um todo sonoro
indivisivel (Nzewi, 2020, p.127).

Muito se tem escrito sobre os elementos ritmicos da musica africana, ha mais
de 50 anos sendo assunto de um incontavel numero de publicagcbes e pesquisas em
todos os continentes. Como elemento formador das musicalidades nas Américas, a

diaspora gerou inumeras outras investigagdes sobre as relagbes estabelecidas entre

24 Desconsolado é também como se referem a alguém desafinado: “fulano é desconsolado”.
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a musica africana e a cultura dos paises para onde as diversas nagdes africanas foram
levadas, resultando em uma profusdo de informagdes originais, complementares,
extensiveis, e por vezes questionaveis e/ou contraditérias. Nao pretendo, portanto,
me alongar mais que o indispensavel na contextualizagdo tedrica das informacdes
que se seguem, resultantes da convivéncia, observagdo e performance desse
repertorio.

O toque de mina, a gente tem a mina corrida. E a gente tem dois tipos de

dobrado. Tem um dobrado que € imitante ao ritmo da cura, s6 que com uma

cadéncia mais desacelerada. E tem um toque que é imitante a uma valsa

também. Entdo sdo esses quatro toques que tem dentro da Mina (Eliezer
Batazeiro, informagé&o verbal, entrevista concedida a autora, 2021).

Como dito acima, o Tambor de Mina jeje nagd tem quatro toques basicos: o
Dobrado, o Corrido, o Sapateado, também chamado de Pinicado (Seu Bibi),
Repinicado (Jorge Babalad), Pirdo (Mestra Graga) ou Segundo Dobrado (Eliezer
Batazeiro), e, por fim, o Cadenciado, também chamado de Dobrado Cadenciado
(Jorge Babalad), Valsado (Eliezer Batazeiro) ou Valseado (Seu Bibi). Vou privilegiar
aqui os nomes usados na Casa Fanti Ashanti — Dobrado, Corrido, Sapateado e
Cadenciado. No texto que escreveu para o encarte do CD Tambor de Mina Raiz Nagd
(2002), Pai Euclides nomeou os toques indicando sua relagdo com alguns toques do
candomblé ketu: Corrido — aluja, Dobrado — ilu, Cadenciado — satd, Sapateado —
opanijé. E possivel entender a relacdo proposta a partir de semelhancgas musicais com
a linha-guia, acentuagdo ou andamento, mas guardam muitas diferengas, mesmo
porque esses nomes nem sempre correspondem ao mesmo toque em diferentes
terreiros, e Pai Euclides tinha como referéncia primeira o candomblé nagd egba de
Pernambuco.

Um conceito importante aqui € o de linha-guia. Descrito por Kwabena Nketia
em 1963, o termo timeline se refere a uma matriz ritmica ciclica que ira guiar a
performance de musicos e dancgarinos. Varios outros termos foram utilizados com
esse sentido: guideline, bell patterns, lineas temporales e um mais familiar aos
musicos - clave.

Ha muitas definicdes para o termo, mas duas delas, apresentadas por
Chamone (2019) reverberam na minha observagéo e parecem bem claras: “A clave
se caracteriza por uma regularidade e uma assimetria, constituindo uma unidade de

referéncia cultural para a medida do tempo” (Estival; Cler, 1997, p. 393), ou “forma de
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estruturacdo musical estreitamente relacionada a dimensao ritmica, culturalmente
especifica e esteticamente orientada, cujo papel € organizar a estruturagéo ritmica da
musica e fornecer ao musico uma guia temporal” (Kubik, 1990, p. 186).

A forma mais comum — e efetiva - de apresentagdo da linha-guia é sua
execugao em um instrumento agudo e de bastante poténcia sonora, capaz de se
sobressair aos demais instrumentos da orquestra, permitindo que sua referéncia
permaneca audivel a todos os performers — musicos e dangarinos. Normalmente essa
funcdo é feita pelos “sinos” — no Brasil, g3, ferro, agogd, gongué e outros?. Sua
estruturagdo ritmica € tdo determinante que é possivel identificar a linha-guia numa
melodia mesmo quando ndo ha acompanhamento, e reside ai a habilidade das gant6
no Tambor de Mina. Em seu mestrado, Candemil (2017) reconstruiu as linhas-guia
das melodias de candomblé recolhidas por Camargo Guarnieri em 1935, que foram
escritas de proprio punho sem a referéncia instrumental. Essa estruturacdo é também
referida por Mapaya e Mugovhani (2020, p. 90): “Praticantes astutos da musica
indigena africana conseguem decifrar qual € a musica apenas vendo as sequéncias
da danca, ou podem "visualizar" a sequéncia da danca s6 em ouvir a musica.”

Outro conceito bastante descrito, elementar pulse, se refere as unidades
minimas de tempo, geralmente entendido com subdivisdo do pulso na musica
europeia, que, no caso do Tambor de Mina, é dado mais regularmente pelas
cabacgas/agué.

Sobre a definicao de formulas e barras de compasso, € necessario novamente
repensar de forma n&o etnocéntrica as formas ciclicas e espirais dessa musicalidade,
ja que as linhas-guia podem ter seu inicio definido em diversos pontos de seus
ataques, mudando a referéncia do pulso, possibilitando assim diferentes formas de
entender o ciclo ritmico. Kubik (2004) observou essa variagdo de coincidéncia do
pulso com os ataques da linha-guia, chamando-os de pontos pivd (pivot points). Isso
ficara mais claro nos exemplos que se seguirao.

Por ultimo, é preciso também outro entendimento do conceito de sincopa e da
binarizacdo tempo forte / tempo fraco, em que, o acento poderia ser determinante

como “tempo forte” também em outra referéncia de pulso.

25 Na musica popular afrocubana, as claves s3o tradicionalmente de madeira.
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Uma das visdes mais comuns que se tem sobre ritmos africanos é que eles
sdo sincopados. ‘Sincopagdo’ implica em um desvio da norma de acentos ou
pulsos regularmente espagados. Logo, ritmos sincopados serdo
frequentemente, mas ndo sempre, configuragdes ritmicas espacadas de
maneira desigual. Se pulsos espagados uniformemente sdo, de alguma
forma, musicalmente normais, entdo muita musica africana é, de fato,
sincopada. Entretanto, se um padrao repetitivo de espagamento irregular [tal
qual uma linha-ritmica] torna-se a norma, entdo os contra-pulsos igualmente
espagados tornam-se sincopados?” (Kauffmann,1980, p. 394 apud Graeff,
2015, p. 134).

5.1.5.1 Dobrado

O Dobrado deriva de um padr&o ritmico recorrente em toda a Africa ocidental
subsaariana, e longamente descrito na literatura. Tao frequente que é referido como
standard pattern. Aqui no Brasil, nos trabalhos sobre o Candomblé ketu, é referido
como vassi. Esse € o toque predominante no repertério da Mina dedicado aos voduns
e orixas, cantado em linguas africanas, dominando mais de 70 por cento dessas
doutrinas, ainda que haja doutrinas para os voduns nos outros trés toques, sendo o
Sapateado o segundo mais frequente. O Corrido € o toque preferencial para a
encantaria, na Virada pra Mata, onde o sapateado e o dobrado também aparecem,
mas menos frequentes. O Cadenciado dificiimente & tocado para caboclo, sendo
executado em poucas doutrinas, em geral para os voduns/orixas mais velhos: Oxala,
lemanja, Nana.

Abaixo uma grade basica do conjunto instrumental no Dobrado (Figura 44):
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Figura 44 — Dobrado A
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Fonte: Elaboracéo da autora, 2023

Como dito acima, essa linha-guia pode ter varios pontos-pivd, a depender do
fraseado melddico, da prosddia da letra, da coreografia executada.
Abaixo algumas possibilidades:
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Figura 45 — Exemplos de ponto pivo
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Fonte: Elaboracéo da autora, 2023

Pontos Pivé em 3 possibilidades:

Vejamos uma doutrina estabelecida no ponto pivd “A”, cuja melodia se assenta

com ritmica muito clara sobre essa clave:
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Figura 46 — Melodia 12 - Obaluaié
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Melodia 12 - OBALUAIE (Dobrado)
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Enquanto performer, ciente de minha inevitavel bagagem etnocéntrica
paulistana, mas como sugestdo das diferentes possibilidades de entendimento do
pulso, indico as intengdes que cada um deles me sugere, na pratica. O que me parece
€ que a linha-guia que determina e orienta o toque a ser executado € um ostinato
ciclico que traz uma percepcéo horizontal do tempo, em conjunto com a percepgao
vertical dada pelo pulso. O ciclo da linha-guia acima me conduz a uma acentuagéo
binaria, como se estivesse apoiada numa férmula 6/4.

Vejamos uma possibilidade no ponto-pivé “B”, também cuja melodia segue

claramente a acentuacéo da clave:

Figura 47 — Tava no Bajedd

Tava no Bajedd
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Fonte: Elaboracéo da autora, 2023
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Esse ponto pivd me remete a uma acentuacdo quaternaria, que € o
entendimento mais comum entre os tocadores, e como em geral a assisténcia bate
palmas, sugerindo assim uma referéncia ao 12/8. A grade de percusséo também é a

mesma, apenas se desloca o inicio do compasso, mantendo a mesma performance.

Figura 48 — Dobrado B
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Fonte: Elaboracéo da autora, 2023

Ja o ponto-pivd “C” poderia ser entendido como um ciclo ternario, 3/2.
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Figura 49 — Era um Abata
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Fonte: Elaboracéo da autora, 2023

Outros exemplos de doutrinas:

Ponto Pivd “A”:

Figura 50 — Melodia 15 - Toi 1I6

Melodia 15 - TOI ILO (Dobrado)
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Fonte: Elaboracéo da autora, 2023



Ponto Pivé “B”:

Figura 51 — Mel Oxala Livramento

MEL OXALA LIVRAMENTO (Dobrado)
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A doutrina acima foi recebida por mae Kabeca para a vodunsi Maria do

Livramento.



Ponto Pivé “C”:

Figura 52 — Agueré lemanja
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-
€ Ori__ xa_ o lori xd delo__ de que reque re bo mi__ ce__ o lor

xa de lo__ de__ que reque re bo mi__ ce__ Ie man ja A gue

Fonte: Elaboracéo da autora, 2023

Essa doutrina, na verdade, inverte algumas vezes essa clave por conta da
ultima frase mais curta da melodia.

Ha ainda uma variacédo do dobrado muito particular, que é o dobrado tocado na
Casa das Minas de Thoya Jarina, do falecido Pai Francelino de Xapana. Pai
Francelino era um lider determinado, responsavel pela presenga do Tambor de Mina
em S&o Paulo, onde introduziu nos anos 1970 essa tradicdo com sucesso e as
adaptagdes que se fizeram necessarias. Tinha uma vocagao politica que gerou
inumeras conquistas para os povos de terreiro e era excelente dancarino, além de
eximio figurinista. Seu terreiro tem até hoje uma tradicdo de bordado rechilieu (o mais
tradicional para as blusas e toalhas do Tambor de Mina) incomparavel. M&de Sandra
de Xadanta, que foi mae pequena de sua Casa até seu falecimento e hoje tem seu
préprio terreiro de Mina em Juquitiba (SP), o Mina Kwe Odan Bogo Da Ho, conta: “Ele
veio para o sudeste sozinho, ndo trouxe um abatazeiro com ele, entdo ele foi
ensinando o pessoal aqui do jeito que podia, que lembrava, ele ndo tocava tambor, e
ai foi se ajeitando, ficou aquele Dobrado daquele jeito”.

Ele acrescenta um ataque a linha-guia standard pattern, resultando num ciclo
de 14 pulsos elementares, que poderia ser identificado com uma férmula de compasso
7/4, mas me parece um claro caso de entendimento de acentuagao irregular como

padrao e nao sincopa.
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Figura 53 — Dobrado - Francelino de Xapana

Dobrado - Francelino de Xapana
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Fonte: Elaboracéo da autora, 2023

Nessa linha-guia se estabelece uma perfeita simetria entre a alternancia dos
acentos, tornando impossivel determinar tempo forte/fraco ou pulso e sincope.

Vale ouvir um exemplo: Pai Francelino de Xapana — Mina Tere Tere

Essa melodia foi também gravada pela Missdo de Pesquisas Folcloricas em
1938, e regravada pelo meu grupo A Barca no disco Turista Aprendiz (2000).

Aqui fago novo parénteses para observar o que me parece um excelente
exemplo de “reinterpretacéo situacional” (Nketia, 2020) e de performance em dialogo
com o contexto. Assisti em 2000 a um tambor na Casa de Pai Francelino, onde
estavam como convidados alguns musicos maranhenses. O filho de Mae Sandra,
Victor Eduardo, na época com 6 anos de idade, ja impressionava, tocando com
propriedade e precisdo as cabacgas que mal cabiam em suas maozinhas. Quando os
musicos maranhenses foram convidados a tocar e assumiram os dois abatas,
atacaram no Dobrado standard pattern de Sao Luis, o que causou um verdadeiro
desastre, pois 0 outro cabaceiro e a ferreira/ganté se atrapalharam completamente,
sem conseguirem se entender com os abatas com o tempo extra a que estavam
acostumados. Victor imediatamente acompanhou o Dobrado em perfeito dialogo com

a nova linha-guia.

5.1.5.2 Corrido

A linha-guia do corrido € também um dos padrdes ritmicos mais largamente
referenciados, sendo presente em diversos paises do Mediterraneo, Asia, Africa,
Américas. Um dos mais comuns também nas tradigcdes populares brasileiras, € a
célula-base do Baido, predominante nos Reisados e Bandas de Pifano, as
palmas/claves dos Cocos, do Samba de Roda, do Tambor de Crioula e outros. E


https://youtu.be/fFoP5PmrR50?si=no9LmOkJuMvjUtE6&t=1768
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conhecida como tresillo, termo cunhado por musicologos cubanos, onde a célula é
recorrente também. E o toque mais acelerado, que propicia as coreografias mais
vigorosas também, com movimentos mais rapidos e muitos giros. O Corrido é também
o toque que mais se aparenta ao toque basico do Terecb, o k4, ou Mata.

Abaixo uma grade do Corrido:



Figura 54 — Corrido
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Seguem algumas doutrinas desse toque, que é dominante quando na Virada
para a Mata, quando se canta para os caboclos, encantados e gentis, com letras em
portugués, mas também ha varias doutrinas para vodum com esse toque. Abaixo esta
para o vodum Dan, considerada propria da Casa Fanti Ashanti, e pode ser vista aqui

Fanti E (video).

Figura 55 — Fanti-é

Fanti-&
Tambor de Mina (corrido)

F Ab Db Cm
[ | f— g [e— - po— p— -
P’ AN/ N Il Il T I Il = T 1 | | E— P — T ]
y AN 7] 1T g | | P | 1 | | | | |  —| Il I | |
[ v N/ VA & b & ¥ e & 1 1 | —| I o—|
AN L b || ul %lﬁf—_\‘ o o o °
) N\
. — .
E Fan ti é da d&____ A shanti o__ lo fin___ Dan go vi
A~ A~ A~ A~
6 D?7 G’ Ab Cm
h | [— N
P’ AN/ T I I T p— I 1 I
y ANEY) | — I | | I— Il | — | I | & | |
&>, = T e e e e
L4
Ne) h—& > N o & - /
é vo dun____ O gue re va____ la. mn__ E Fan ti

Fonte: Elaboracéo da autora, 2023


https://drive.google.com/file/d/1DNJmQQ-Xe588nJaL3pPDlz8yCAO4lzCZ/view?usp=sharing
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Figura 56 — Sou das Aguas

Sou das Aguas
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Fonte: Elaboracéo da autora, 2023

Sou Das Aquas audio é uma doutrina de encantado, da “Virada Pra Mata”.

Tanto esta como a anterior, para o vodun Dan, sdo exemplos de melodias bastante
cromaticas, pouco comuns e muito bonitas, com alternancia de sextas e sétimas (Dan)
entre maior e menor, indeterminando o modo. Abaixo, mais alguns exemplos

audiovisuais do toque corrido: Exemplo: Casa Fanti Ashanti - Corrido 1; Exemplo:

Casa Fanti Ashanti - Corrido 2; e Exemplo: Casa Fanti Ashanti - Corrido 3.



https://open.spotify.com/track/0DJZmmop9eNtKRIbMgzguU?si=9d04770bdf064920
https://youtu.be/8eB60PIuSM4
https://youtu.be/SyUdIDYq8Q0
https://youtu.be/SyUdIDYq8Q0
https://youtu.be/VmmnqhElYnc
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5.1.5.3 Sapateado

Também chamado de Repinicado, Pinicado, Pirdo ou Segundo Dobrado, o
Sapateado, como disse Mestre Eliezer, é “imitante a Cura”, com quem compartilha
seu ritmo interno e a imprecisdo malemolente do primeiro pulso, que tende sobretudo
a tercina, alternando a divisdo elementar ternaria e binaria entre os pulsos. Na
verdade, se fosse possivel definir uma linha-guia da musicalidade popular do
Maranh&o, seria essa. Ela esta presente na Cura, no Baido de Princesas; € a ritmica
basal de quase todos os sotaques do Bumba Boi, do Cacuria/ Carimbé de Caixa,

Caroco, Lelé, Mangaba... Clave maranhense.

Figura 57 — Linha-guia

|7 N

Fonte: Elaboracéo da autora, 2023

A seguir, uma grade do Sapateado:
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Figura 58 — Sapateado
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Fonte: Elaboracéo da autora, 2023

Um exemplo audiovisual do toque Sapateado: Casa Fanti Ashanti —

Sapateado.
Essa linha-guia é bastante proxima também a um padréo ritmico extremamente

comum na musica brasileira, ja identificado por Mario de Andrade como a nossa

“sincope caracteristica”.


https://youtu.be/YHp3Uq_dHqc
https://youtu.be/YHp3Uq_dHqc
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Figura 59 — padrao caracteristico de géneros urbanos

Fonte: Elaboracéo da autora, 2023

Esse padrédo é caracteristico de géneros que se tornaram urbanos, como o
samba, choro, maxixe, xote, ciranda, possivelmente tendo se adaptado no processo
que o musicologo cubano Perez Fernandez (1986) chama de binarizagdo. Essa
binarizacao seria resultante de uma transculturacdo que conduziu o ritmo a um padrao
identitario relacionado as novas configuragdes sociais e historicas.

O Sapateado, com efeito, transita de forma flexivel entre esses dois padrdes,
tendendo mais a tercinar o primeiro pulso, de forma que a segunda nota da primeira
parte dessa linha-guia varia sua duragédo desde igual a das outras duas (“tercinando”),
até o dobro delas (“sincopando”), sendo que, quanto mais lento o andamento, mais
essa segunda nota aguardara, aumentando sua durag¢ao, aproximando-se da unidade

binaria. Segue doutrina com essa clave, para Ossain:
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Figura 60 — Melodia 10 - OSSAIN

Melodia 10 - OSSAIN (Sapateado)
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Fonte: Elaboracéo da autora, 2023
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5.1.5.4 Cadenciado

O Cadenciado, também chamado de Dobrado Cadenciado, Valsado ou
Valseado, € o toque menos ouvido nos rituais do Tambor de Mina, mais comumente
tocado no final da cerimbnia, para os voduns mais velhos — Oxala/Lissa/Rei dos
Mestres, lemanja e principalmente Nana/V6 Missa. Também muitas vezes é tocado
no encerramento do Tambor, enquanto as/os vodunsis saem do saldo. E bem pouco
comum nas doutrinas para encantados, mas também ocorrem. Ainda que seu ciclo
padrao tenha uma clara acentuagao ternaria - dai os nomes que o relacionam a valsa
-, muitas vezes as frases, tanto do abata quanto algumas variagdes do ferro, sugerem
um ciclo duplo, que poderia ser sobreposto sobre a linha-guia do Dobrado/standard
pattern, ainda que em andamento bem mais lento. Possivelmente venha dai o nome
dado a ele por Pai Jorge Babalad (Dobrado Cadenciado). A linha das cabacgas e o
carater ternario da melodia, além do andamento, entretanto, diferem bastante do

dobrado.
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Figura 61 — Cadenciado
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Fonte: Elaboracéo da autora, 2023
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Um exemplo audiovisual do toque Cadenciado: Casa Fanti Ashanti -

Cadenciado.

5.2 AS MELODIAS QUE TALABYAN QUIS ESCREVER

Seguem agora as partituras das doutrinas que Pai Euclides me pediu para
escrever. Quase todas elas estdo também citadas e tém suas letras escritas em seu
livro Orixas e Voduns em Cénticos Associados, 0 que sugere um critério de
representatividade e também uma apreciacado estética: “Todas essas sdao muito
bonitas”, me diria ele. Na intencdo de me deixar claro que eu deveria escrever as
notas (e nao letras com cifras, por exemplo), nessa gravagao ele parava as letras apos
o inicio e mantinha somente a melodia cantarolada, acompanhada da clave que ele
batucava na mesa, as vezes sO a linha-guia mesmo, as vezes uma redugdo do
conjunto percussivo. Ele tocava percussao muito bem também. Quando fui escrever
essas partituras, pedi a mae Kabeca que revisasse as letras, e entdo ela as cantou
novamente para mim com o texto, no entanto, me pediu que nao publicasse algumas
delas, por serem doutrinas de fundamento. Como ela cantou algumas delas com
melodias um pouco diferentes, anotei nas partituras as variagcdes que ela fez, e
também as mais relevantes que Pai Euclides fez de uma repeticdo para outra da
doutrina. Ele era um grande improvisador e raramente repetia as melodias exatamente
iguais; sempre as ornamentava, criava outros sutis caminhos melodicos ou ritmicos.
Segue abaixo a lista, na ordem que ele gravou, que segue também, da melodia 06 a
24, a ordem da Roda de Alaué.

MELODIA 01 — Dada deld (Saudagéao jeje), ndo recomendada a publicagao
por mae Kabeca.

MELODIA 02 — Ala ke turi (saudagdo as nagdes) ndo recomendada a

publicacdo por mae Kabeca.


https://youtu.be/yq_DrmMX68A
https://youtu.be/yq_DrmMX68A
https://drive.google.com/file/d/1RpY1JEeoMM71m-WzD9NKyRYOujNQy_fB/view?usp=sharing

139

Figura 62 — Melodia 3 - SABOBLE (Sem tambor)

Melodia 3 - SABOBLE (Sem tambor)
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Fonte: Elaboracéo da autora, 2023
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Figura 63 — Melodia 4 - LOUVACAO DE ANGOLA (Congo de Ouro)

Melodia 4 - LOUVACAO DE ANGOLA (Congo de Ouro)
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Fonte: Elaboracéo da autora, 2023

MELODIA 5 — FAKE JUA. N&o recomendada a publicacdo por mae Kabeca.
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Figura 64 — Melodia 6 - ELEGBARA VODUN (Cadenciado)

Melodia 6 - ELEGBARA VODUN (Cadenciado)
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Fonte: Elaboracéo da autora, 2023
Figura 65 — Melodia 7 - OGUN (Dobrado)

Melodia 7 - OGUM (Dobrado)
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Fonte: Elaboracéo da autora, 2023
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Figura 66 — Melodia 8 - Odé (corrido)

Melodia 8 - Odé (corrido)
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Fonte: Elaboracéo da autora, 2023

Figura 67 — Melodia 9 - Logun Edé (Dobrado)

Melodia 9 - Logun Edé (Dobrado)
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Fonte: Elaboracéo da autora, 2023



Figura 68 — Melodia 10 - OSSAIN (Sapateado)

Melodia 10 - OSSAIN (Sapateado)
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Fonte: Elaboracéo da autora, 2023
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Figura 69 — Melodia 11 - SAKPATA (Dobrado invers&o de clave)

Mel()dia 11 - SAKPATA (DObradO *inversio de clave)
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Fonte: Elaboracéo da autora, 2023

MELODIA 12 — Obaluayé, ja publicada como exemplo acima, € uma que

Euclides, com razdo, chamou atencao pela beleza: “Muito linda essa doutrina!”.



Figura 70 — Melodia 13 - DAN (Sapateado)

Melodia 13 - DAN (Sapateado)
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Fonte: Elaboracéo da autora, 2023
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Figura 71 — Melodia 14 - OLOKUM (Corrido)

Melodia 14 - OLOKUM (Corrido)
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Fonte: Elaboracéo da autora, 2023
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MELODIA 15 — Toi l16 (vodum ligado a familia de Xangd), ja publicada como

exemplo acima.
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Figura 72 — Melodia 16 - XANGO (Sapateado)

Melodia 16 - XANGO (Sapateado)
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Fonte: Elaboracéo da autora, 2023

Essa melodia foi gravada também pela MPF 1938 e pode ser ouvida em

Missao de Pesquisas Folcloricas de 1938. Versao de Pai Euclides: Doutrina Para

Xangé



https://youtu.be/UHrbpMAmw3w?si=v1RD516kihiirQwx&t=2792
https://youtu.be/ElRvNTJsjyg?si=mvXECNdcIQA76KzP&t=261
https://youtu.be/ElRvNTJsjyg?si=mvXECNdcIQA76KzP&t=261

Figura 73 — Melodia 17 - OYA (Sapateado)

Melodia 17 - OYA (Sapateado)
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Fonte: Elaboracéo da autora, 2023
Figura 74 — Melodia 18 - EWA (Corrido)

Melodia 18 - EWA (Corrido)
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Fonte: Elaboracéo da autora, 2023
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Figura 75 — Melodia 19 - OXUM (Corrido)

Melodia 19 - OXUM (Corrido)
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Fonte: Elaboracéo da autora, 2023

Figura 76 — Melodia 20 - IEMANJA (Sapateado)

Melodia 20 - IEMANJA (Sapateado)
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Fonte: Elaboracéo da autora, 2023
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Figura 77 — Melodia 21 - VO MISSA/NANA (Cadenciado)

~

14

Melodia 21 - VO MISSA/NANA (Cadenciado)
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Fonte: Elaboracéo da autora, 2023
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Figura 78 — VO MISSAO/NANA (Cadenciado) 2

Melodia 22 - VO MISSA/NANA (Cadenciado)
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Fonte: Elaboracéo da autora, 2023

Essas duas doutrinas anteriores, para V6 Missa / Nana, sdo consideradas
ligadas - resposta ou enredo uma da outra. Sdo sempre cantadas em sequéncia, mas

Pai Euclides as cantou em separado na gravagao.



Figura 79 — Melodia 23 - OXALA (da Casa) (Dobrado)

Melodia 23 - OXALA (da Casa) (Dobrado)

o) r | - |
o N — I I Jr— I 1 Jr— ]
o) & — —— I ~ —
ANI"4 1 I [ 1 [ 1 ] 1 1 I

o i & 0 o 1 & 60 as sopon g & nu ma_ kw € mi a la__

3
e F— —~—— 1 N~
I e I " A—— — —1 T ——
= * 3 = < — N\
ki a l&__ mi t6 bon su e gui bdi_ nes sO uh

5 —
H | 1 |
I -i —— 2
I I I | | I Il } -] ‘-’TI; Il LJI_J_;
- —— S—"\ o / — —
uh a a a la mi ka ja um be__ lo do

7 . m \Ilz D.C
p’ A o | sl | | — I A — I J— | il | | — I T | ]
7\ | el | I T [ | I\, }‘] I r—' [ | T I I I } - I
— (e ——
N N— N—\ _‘. / N— N\ / _‘_
060 mi na__ kwé_ uh 60 mi na__ kwé_ o i @&

Fonte: Elaboracéo da autora, 2023
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Figura 80 — Melodia 24 - OXALA IFA (dobrado)

Melodia 24 - OXALA IFA (dobrado)
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MELODIA 25 — Avavai (Badura/encerramento). N&o recomendada a

publicacdo por mae Kabeca.



Figura 81 — Melodia 26 - TAMBOR DE CHORO (Sapateado)

Melodia 26 - TAMBOR DE CHORO (Sapateado)
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Fonte: Elaboracéo da autora, 2023
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MELODIA 27 — Ofé ibé (Arrambam). Nado recomendada a publicagao por mae

Kabeca.

5.3 OUTROS RITUAIS DO TAMBOR DE MINA

5.3.1 Mocambo

E uma festa para o “pagamento” dos tocadores, serventes e ajudantes da Casa,

guando os voduns, em seus iniciados em transe, oferecem presentes e moedas que

deverao trazer abundancia e boa sorte no ano que se inicia. Na Casa Fanti Ashanti

acontece no dia de Reis (06 de janeiro) ou no domingo seguinte (Figura 82 e Figura

83). Musicalmente, a unica diferengca a se observar € a doutrina que é cantada
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especialmente para esse momento da distribuicao dos presentes, por bastante tempo

e somente nessa festa, logo antes do tambor Virar pra Mata:

No Mocambo tem dinheiro,

Vodum tem dinheiro...

Figura 82 — Mocambo na Casa Fanti Ashanti

Fonte: Acervo Maraca
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Fonte: Acervo Maraca

5.3.2 Almocgo dos Cachorros

O Almogo dos Cachorros (Figura 84) € um ritual realizado em alguns terreiros
de Tambor de Mina, proximo ao dia 20 de janeiro, e faz parte das celebragdes para a
familia do vodum Acossi/Sakpata, sincretizado com Sao Lazaro. Nesse dia, cachorros
sdo trazidos ao barracao e servidos em refeicao ritual, em presenca de vodunsis que

entram em transe, mas n&o ha danca.
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Figura 8 — Almogo dos Cachorros no Terreiro da Turquia
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Fonte: Acervo Maraca

5.3.3 Avaninha

Avaninha é uma reza em lingua africana, cantada a capela, sem
acompanhamento instrumental, diante do altar com imagens catdlicas, que acontece
em datas definidas ou podem eventualmente substituir alguma festa, se necessario.
Na Fanti Ashanti acontece no Natal (Figura 85), pois Jesus é relacionado ao orixa de
Pai Euclides, Lissa/Oxala. Ele nos fala sobre a Avaninha na Casa Fanti Ashanti:

Se faz Avaninha exatamente no dia de Natal, mas teve outras Avaninhas aqui
fora da época de Natal, tinha 3 vezes Avaninha aqui por ano, mas essa mais
forte € essa do dia de Natal, que a gente tem todo o processo la dentro.
Porque dia de Natal justamente foi assentado o Ixé da casa, o Ixé é uma coisa
diferente de Axé. Axé é poder, é forga, é fé, é razdo, é tudo, a procriagéo, é
Axé, os elementos sdo Axé, tudo é Axé. E tem Ixé, que significa o mastro
central, o equilibrio, onde esta plantado as sementes, as coisas, 0s reinos,
mineral, vegetal, animal que sustenta essa casa pra ancestralidade, isso
chama-se Ixé, diferente de Axé. E como foi plantado isso no dia de Natal, a
gente faz a Avaninha nesse dia.

Pai Cicero Centriny acrescenta:

Atualmente a Unica casa de Tambor de Mina que mantém essa tradicéo é a
Casa Fanti-Ashanti. A Avaninha que é realizada no dia 25 de dezembro
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(geralmente no final da tarde), se refere aos Voduns que descem, entoam de
21 a 27 saboblés em lingua jeje-nagd, sem toque de tambores, que sao
verdadeiros pedidos de paz, harmonia, equilibrio, compreensao entre a
humanidade. Fazem também através desses canticos louvagdo a todos
elementos na natureza, como o fogo, agua, ar, terra, matas, animais etc...

Figura 85 — Avaninha na Casa das Minas em 2001
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Fonte: Acervo Maraca

5.4 RITUAIS DA LINHA DE CURA / LINHA D’AGUA

5.4 1 Baiao de Princesas

O meu mestre Rei dos Mestres chegou

E nesse saldo entrou

Vem chegando e vem salvando os pecador
O meu Mestre Rei dos Mestres ja raiou
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Flura 86 — Balao de Prlncesas na Casa Fanti Ashant|

Fonte: Acervo Maraca

O Baiao de Princesas € uma tradigao oriunda do Terreiro do Egito, onde Pai
Euclides e diversos outros sacerdotes e sacerdotisas importantes do Tambor de Mina,
como Méae Elzita, Jorge Babalad e Margarida Mota, foram iniciados. Fundado em 12
de dezembro de 1864 por Massinokou Alapong, africana natural de Cumassi, Gana,
teve como primeiro ritual publico em sua fundagao o Baido de Princesas.

Devido a violenta perseguigao policial da época, que se estendeu até os anos
1950 em Sao Luis, o ritual se “disfarcava” de festa profana, onde os tambores davam
lugar aos adufes — pequenos pandeiros quadrados e sem platinelas, e musicos
diversos eram convidados a se juntar a festa. Assim, junto ao traje elegante das
dangantes - que ainda hoje usam penteados elaborados e se enfeitam com xales,
leques, joias, colares, fitas e outros adornos, além das mantas de migangas que
vestem ao receber suas encantadas -, conseguiam realizar a festa com menos riscos.

Baido vem de baiar, bailar. A festa, que se iniciava na manha do dia 12 de
dezembro, seguia a tarde e varava a noite toda, se encerrando apenas na tarde do
dia 13, dia de Santa Luzia, quanto comecava entao o toque de Tambor de Mina para
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Rei dos Mestres/Oxala/Lissa. Nesse ritual feminino, s6 as mulheres dangam, tocando

castanholas, e as encantadas que se manifestam também sdo mulheres, em sua

maioria princesas, rainhas, meninas, maes-d’agua. Passo a palavra a Pai Euclides:
Foi Massinokou Alapong, a fundadora da Casa, quem comegou no Brasil
esse Baido. Nao sei dizer se ela trouxe isso |a da terra dela, de Gana, na
Costa do Ouro, ou se foi uma idéia criada aqui, a partir da experiéncia dela
da escravidao, da mistura dos povos que ela conheceu, porque a gente
observa muitas influéncias diferentes, uma proximidade com a danga
espanhola, por causa das castanholas, as dangas de corte, também a
questdo do baile, na forma como se estabeleceu. Na época de Massinokou,
a repressao, o preconceito eram muito fortes, imagine s6 em 1864, o pessoal
vivia com medo da policia, mesmo o lugar sendo afastado, dizem que
inclusive la serviu em alguns momentos como quilombo. E foi uma estratégia
de Massinokou, essa questdo do Baido usar instrumentos. Antes o principal
era o violino, depois adaptaram o acordeom, cavaquinho, violao, e também
de usar os pandeiros ao invés dos tambores, isso tinha a intengéo de disfargar
o culto como se fosse um baile. Mas o Baido é coisa de encantaria, ndo é

coisa de vodun, ou de orixa. O Baido era dedicado a essa divindade Onoché
Danta, e a partir dai vem varias as outras entidades, princesas, caboclas...

Obari, Bela Infancia, Belinha, Menina da Gameleira ou Menina do Caxanga sao
alguns dos nomes pelos quais € conhecida Onoché Dantan, a quem €& dedicado o
Baido. E considerado como da linha de Cura ou de Agua Doce, mas se difere da
Cura/Pajelanca por diversos fatores. Um deles € a realizagdo de rituais internos
secretos que antecedem a festa publica, enquanto que na cura todos os
procedimentos e ferramentas rituais estardo expostos na mesa do pajé. Também a
dinamica do ritual se parece mais com a Mina, onde todo o grupo danga, todas puxam
doutrinas, todas entram em transe, mas permanecendo com apenas uma entidade o
ritual todo.

O ritual comega com uma ladainha para Santa Luzia, a santa do dia, e Séo
Gongalo do Amarante, que, assim como Sao Miguel Arcanjo, estao representados no
altar ao lado do qual se posicionam os musicos. Apos a ladainha, onde se canta
também uma incelenga especialmente bonita repetida 13 vezes, as dangantes vao se
vestir e pentear, e entdo comeca a festa.

Com a extingao do Terreiro do Egito, Pai Euclides trouxe o ritual para a Casa
Fanti Ashanti, em 1980. Ele descreve aqui:

Os anos se passaram, e quando a sucessora de Massinokou, a minha
iniciadora Maria Pia, faleceu em 26 de abril de 1966, eu fiquei tomando conta
da Casa até 1979, quando nao pude mais continuar. Era muito dispendioso

para mim e minha comunidade, muito cansativo, pois a essa altura eu tinha
assumido também em 1972 a chefia do Terreiro da Turquia, e o Egito era
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muito longe, ndo havia quem ficasse |a para cuidar, o barracdo ia se
deteriorando, cada vez que se voltava la era uma trabalheira, ndo havia
condi¢des para se manter. Resolvi entdo parar com as atividades |a e trouxe
a festa do Baido aqui para a Fanti Ashanti, pois ndo queria deixar esta
tradicdo se perder, e entdo fazemos todo dia 13 de dezembro desde 1980.
Hoje ja tem uma casa saida da Fanti Ashanti que também faz o Baido, o
Terreiro da Maria dos Remédios — Sonimetd, e tem outros filhos de santo
meus com casa aberta querendo fazer também. O Baido foi uma coisa que
eu nunca imaginei, até porque eu nunca dancei Baido, mas eu tinha que
manter, porque nenhuma outra Casa fazia, era coisa do Egito mesmo, e para
nao acabar, que era uma coisa tao bonita, tive que trazer para ca.

Segundo Pai Euclides, o principal instrumento de acompanhamento do Baiado
era o violino, mas eram incorporados os instrumentos que pudessem conseguir, 0 que
nem sempre era facil, pois os musicos demandavam pagamento. A primeira vez que
assisti o Baido, em 1999, além da percusséao havia apenas um teclado desolador, cujo
musico, pouco habil e alcoolizado, n&o conseguia pegar os tons e tocava em completo
desacordo. Fiquei tdo incomodada que, mesmo com a minha total inabilidade
pianistica, pedi a ele que me deixasse tocar, pois pelo menos poderia ndo atrapalhar
tanto.?8

Fascinada com a beleza do ritual e animada com a possibilidade desse dialogo,
propus a Pai Euclides e a gravadora CPC UMES (Centro Popular de Cultura da Uniédo
Municipal dos Estudantes Secundaristas de S&o Paulo), que havia langado o primeiro
CD d’A Barca, a gravagao desse ritual com nosso grupo, que se acomodava muito
bem a sonoridade e ja dialogara com esse repertorio nas vindas das irmas de Pai
Euclides a Sdo Paulo. Em 2002, vieram todos a S&o Paulo e gravamos o CD Baiao
de Princesas (Figura 86), que, além de ser um material bastante conhecido e utilizado
em arte educacéo, trouxe o interesse de musicos a esse repertério, e hoje, o Baido na
Casa Fanti Ashanti tem como dificuldade acomodar o numero de musicos que deseja

participar dele.

26Antes disso, apds meu primeiro contato com ele em junho de 1999, e antes ainda de conhecer o
Baido de Princesas, eu havia sonhado com Pai Euclides. Ele tinha na m&o um violdo grande, uma
espécie de baixoldo de 3 cordas, e me dizia que iria me ensinar a tocar o Bai&o. Fiquei intrigada
com 0 sonho e me organizei para conseguir ir em dezembro conhecer o ritual, e creio que ai uma
missdo me foi dada.
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Figura 87 — Mde Kabeca no Baido de Princesas na Cas Fanti Ashanti
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Fonte: Acervo Maraca

A ritmica e instrumentagao do Baido sao bastante parecidas com a da Cura,
tendo como base os pandeiros, cabacgas, e, no caso do baido, as castanholas, tocadas
por todas as dancgantes. A danga também tem o mesmo padrdo de movimentos da
cura (e do cacuria, carogo, carimbd...), a alternéncia de peso entre os lados com um
pé de apoio, mas muito mais fluidos, com as dancantes rodando em sentido anti-

horario e alternando giros. Exemplo: Casa Fanti Ashanti — Baidao de Princesas.

Ha um repertorio fixo para a abertura e o fechamento do ritual. Inicia-se

cantando para Sdo Gongalo do Amarante e Rei dos Mestres:

1. meu Bom Jesus dos Navegantes
meu Sao Gongalo do Amarante
dai-me licenga, meu santo

pra eu abrir esse baiao

2. Minha gente venha ver
festa de encantaria

venha ver meu mestre Rei dos Mestres


https://youtu.be/n1PkCB4P_Rw
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venha ver a estrela que nos guia

3. o meu mestre Rei dos Mestres chegou
e neste saldo entrou

vem chegando e vem salvando os pecador
0 meu mestre Rei dos Mestres ja raiou

4. meu mestre Rei dos Mestres
meu mestre Rei do Ar
0 senhor é que é meu mestre

€ quem pode me ajudar

5. ja chegou o Rei dos Mestres
com toda a sua fidalguia
vejam como é tao bonito

o rosario de Maria

Em seguida vem esta doutrina para S&o Miguel, cantada sem o
acompanhamento ritmico ou harménico. Nesse momento, as dangantes giram

lentamente até entrar em transe com suas encantadas.

6. Ia no mar ele é um peixe
e na terra ele & Miguel
€ ele quem pesa as almas

na balancga do fiel

Apo6s a chegada das encantadas, o ritual segue ainda uma sequéncia fixa:

7. a sala ta cheia, minha gente
como é que eu entro agora
eu entro, minha gente, eu entro

com Deus e Nossa Senhora

8. dindinha Luzia vamos baiar

com as candeinhas do Parana
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Em seguida canta-se para Onoché Dantan as trés cantigas abaixo, que podem

variar de ordem:

E menina de caxanga

ela é Dantan da corte real

Ela é menina da gameleira
tira o leite, deixa correr
se chama Bela Infancia
e cabe a quem sabe ler

La vem Dantan da mina de ouro
€ ouro é prata o seu tesouro
quem casar com essa mulata

leva seu tesouro

A partir dai as encantadas puxam as doutrinas sem ordem determinada. Para

o fechamento também ha um roteiro:

Ora mas porqué

que o Baiéo ja vai fechar
com muito sacrificio

eu me abalei do mar
com meus cavaleiros

da corte imperial

Essa doutrina determina o final, que entdo retoma algumas doutrinas do inicio,

em ordem inversa:

La no mar ele é um peixe, novamente sem ritmo

O meu mestre Rei dos Mestres chegou

Meu Bom Jesus dos navegantes, desta vez adaptando o ultimo verso:
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...pra eu fechar esse Baiao

Em seguida é tocada uma valsa a escolha dos musicos, onde as princesas irao
convidar a assisténcia a dangar com elas, encerrando o ritual.

A forma das doutrinas € quase sempre AABB, com raras excegoes, € sao
repetidas mais vezes que no Tambor de Mina. Também segue o0 mesmo padrdo —
recitativo solo, entrada da percussao no final da segunda parte, seguida da entrada
do coro que alternara com a solista. Quando a solista parar de cantar, os instrumentos
repetirdo brevemente algum motivo ou parte da melodia da doutrina finalizando a
musica com esse pequeno interludio instrumental. No Baido a predominancia & de
tons maiores, e, possivelmente devido a sempre ter tido acompanhamento harménico,
sdo raras as tergas neutras ou outras variagdes de temperamento. Por vezes, alguma
encantada podera puxar a doutrina num tom que ficara entre dois semitons, causando
uma confusao inicial nos musicos, que precisam sempre identificar o tom durante o
recitativo. Como a maioria dos instrumentos é temperada; pode levar algum tempo até
que todos entrem num acordo tacito e a musica se acomode em um dos semitons
mais préximos.

Segue aqui uma grade dos instrumentos de percussao, a qual tem como padrao
ritmico a mesma linha-guia do Sapateado, que costumo pensar como a “clave

maranhense”.
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Figura 88 — Bai&do de Princesa

Baido de Princesa
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Fonte: Elaboracéo da autora, 2023

O Baiao de Princesas € cercado de histérias magicas, como o navio encantado

de Dom Jo&o, que todos os anos, no dia 12 de dezembro, chegava ao Egito, que
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ficava as margens do Ponto do Itaqui, e |a permanecia ancorado, e o violino de Manoel

Garcés, feiticeiro afamado. Nas palavras de Euclides:

Nessa casa, nesse terreiro existia uma coisa muito veridica, muitas pessoas
aqui da cidade se deslocavam, alguns embarcados, outros por terra pra ir ver
as festas que iam acontecer no caso, o Baido das Princesas e o proprio
Tambor de Mina e nesse lugarejo que era praticamente serviu como quilombo
em alguns anos, negros fugidos de Cururupu etc. Assim, por volta das 18h,
18h30, o pessoal comecgava a se aglomerar, “La vem, 14 vem. La vem o que
gente? O qué que vem ali? O navio! Mas que navio? Navio daonde? Entao o
navio vinha se aproximando, se aproximando. E daqui do morro onde a gente
tava no local do terreiro, dava pra vocé ver aquelas pessoas caminhando la
dentro, alguém saltando, passando assim pra uma canoa menor. E o tambor
troando aqui em cima. Ai a mulherada que ali estavam, filhas de santo, iam
entrando em transe, cada um com suas divindades, que se diziam saidas
desse navio. Esse navio passava ancorado durante trés, quatro dias. Era
visivel, ficava o tempo todo durante o dia, com o sol quentdo e o povo daqui
olhando, “L4 se esta o navio. L4 se esta o navio”. Entdo determinado Vodum
que chefiava la aquela comunidade, ele dizia um dia antes: “Olha, o navio vai
sair tal hora, vai embora tal hora. Bom, isso acontecia naquela hora xis que
aquela determinada divindade, em transe da chefa, anunciava para a gente.
Quando chegava na hora certa todo mundo ja estava paramentado,
arrumado, tudo a caréter do ritual. E o navio comegava, se distanciar, la vai,
la vai, la vai. Quando chegava la no meio, em vez dele dar continuidade a sua
viagem, ele simplesmente ia afundando. Impressionante. Nao foi num ano,
nao foi dois, foi tantos e tantos anos, dezenas e dezenas. Esse navio, a Ultima
vez em que ele apareceu, a casa foi em extingdo em 79, o ultimo ano que ele
apareceu foi 78. Quando eu toquei no ano de 79, o ultimo toque que foi
extinto, ele ndo veio mais. Coisas veridicas, navio de Dom Jo&o. Entdo existe
algumas doutrinas, cangbes né? Que fala de Dom Jo&o, Manoel Pretinho, o
piloto do navio, Dom Sebastido, Dom Carlos da Gama, Dom Luis Rei de
Franca e também alguns amigos e parentes seus, que vinham todos nesse
navio.

Outra historia € a do violino de Manoel Garcez, o Manoel Piloto, bruxo afamado
do lgapara (Figura 89), onde Pai Euclides abriu seu primeiro terreiro:

Manoel Piloto era baixinho, tinha um olho vazado, era um homem muito
inteligente, cheio de gaiatices, sabia coisas de magia, ndo tinha nada de
curandeiro, ndo fazia remédio para ninguém, nao atendia, ndo curava nada,
era bruxo. Tocava diversos instrumentos, fazia festas, e entdo ele quando ia
para a festa também se metia na birita, e o pessoal “Ah a festa ta mole. Como
€? Vocés querem dangar? Chegava la, pedia a alguém um lencgol, uma toalha
branca, que fosse um pano branco e ele cobria o violino. E ia, se sentava.
“Bate ai”. E o pessoal ficar batendo pandeiro, o violino ficava |4 e o pessoal
s6 vendo mexendo o pano com o arco. Ai ele ia beber, e o violino ficava
tocando. Era coisa de se espantar. Diz que era esse Alonso (o “diabo
particular” de Manoel Piloto) que ficava tocando no lugar dele. E muita gente
corria, saia fora, ficava de longe. Outros nao, ja acostumado com a historia.
E o povo tudo dangando. Coisas veridicas. A outra coisa que hoje eu sou o
dono desse violino. Ele disse que quando ele morresse, era pra esposa dele
entregar para mim que esse violino era pra meu encantado Corre Beirada.
Porque ele foi o unico pajé, o Unico curador que ele botou fé que sabia
trabalhar na cabeca dele era eu. A esposa dele era Umbelina.
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Figura 89 — Altar do Baido de Princesas, com o violino de Manoel Garcés. Casa Fanti Ashanti em
2021

Fonte: Acervo Maraca

Exemplos: Casa Fanti Ashanti e A Barca — Baiao de Princesas — A Sala ta

Cheia; Casa Fanti Ashanti e A Barca — Baiao de Princesas — Tapuia Jacaranda

Os exemplos acima fazem referéncia a proximidade da linha-guia com a do

Bumba Boi de baixada, referida também por Pai Euclides.

5.4.2 Cura/Pajelanca

com minha chave de ouro
nesse mundo enganador
eu sou um calango verde
mas sou um bom curador
eu ando correndo 0 mundo
mas ando bem perfumado
eu sou um calango verde

e moro em reino encantado


https://open.spotify.com/intl-pt/track/3Dw5dPtV0WR13wo8zTf9Rd?si=cbebe9119ca14f37
https://open.spotify.com/intl-pt/track/3Dw5dPtV0WR13wo8zTf9Rd?si=cbebe9119ca14f37
https://open.spotify.com/intl-pt/track/4pCevLUYJtfGoqbYjhox95?si=2af44fb19bf549df
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Figura 90 — ai cIides no ritual de Curn asa Fanti Ashanti
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Fonte: Acervo Maraca

A Pajelanca tem uma estrutura diversa de culto, centrada no pajé/pajoa, ou
curador/curadeira, que dancara sozinho/a, incorporando diversas entidades
espirituais em sequéncia no mesmo ritual. Ndo ligado necessariamente ao Tambor de
Mina, é muito presente em todo o estado. A Cura (Figura 91) foi também, em especial
no século passado, uma opc¢ao de iniciacao para os homens que entravam em transe,
mas enfrentavam dois obstaculos: a estrutura matriarcal dos terreiros, onde em
poucos deles os homens eram aceitos para iniciacdo, e também o preconceito que
recaia sobre estes na questao da sexualidade.

Com intercambios diversos com a Mina, religides amerindias, umbanda, com
caracteristicas que a aproximam do Catimbé amazénico e da Jurema nordestina, na
Pajelangca o pajé ou curandeira da passagem a diversas linhagens espirituais,
consideradas da Agua Doce - Linha dos astros, de borboleta, de surrupira, de boiuna,
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| virgens, mas incluem também fidalgos, indios, meninas, numa

sucessao impressionante de cantos e dangas.
Segundo Mundicarmo Ferretti (2000, p. 19):

A Cura é vista ali (nos terreiros de Séo Luis) como sistema cultural de origem
amerindia e coexiste com a Mina como se fosse uma segunda lingua ou uma
medicina alternativa e aquela, a lingua ou a medicina oficial. Neste sentido,
podem ser estudados separadamente suas entidades espirituais, seu sistema
de crengas e de praticas, seu suporte burocratico, etc.

A Cura compartilha com o Baido as principais caracteristicas musicais e de

movimento base na danga, mas tem como instrumentos apenas os pandeiros - de

dois a quatro, as ca
Sapateado/clave ma

bagcas e o maraca do pajé. O padrdo-guia é novamente o do

ranhense, mas com intengdo mais claramente tercinada em

polimetria com as cabacas.

Figura 91 — Cura
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Fonte: Elaboracéo da autora, 2023
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Figura 92 — Duas fotografias de Pona Zizi,1999._vA direita foto antiga da Cura, cedida por ela
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Assisti a poucas curas: de Tabajara do Maiobdo, Dona Raimundinha, Pai
Euclides, Mae Neles e Dona Zizi da Belira (Figura 92). Pai Euclides era como sempre
deslumbrante nesse solo, mas poucas vezes me impressionei tanto como na Cura de
Dona Zizi. Os espiritos se sucediam com uma completa transformagao corporal:
movimento, timbre, gestual, rosto, olhar, intencéo, sotaque. Era um virtuosismo de
recursos cénicos, corporais e musicais que valeriam um Oscar. Ou varios. Foi quem
me veio a mente quando li o trecho de Nzewi (2020, p. 124):

Manifestagdo de Espiritos € uma criagdo de teatro total, no qual atores
supranormais sdo dotados de expressodes fisicas surpreendentes enquanto

visitantes extraordinarios de reinos espirituais sobrenaturais, que se
manifestam para interagir com uma comunidade cultural humana.

Dona Zizi por ela mesma:

Tem encantado Le&o, quando eles baixam...tenho um invisivel que quando
ele baixa me deixa doente, € muito pesado, o Pisa Fogo. Eu tinha uma
macaca, minha mae pediu para Margarida (Mota) tirar, porque ela abaixava
se cogando, fazendo estripulia, € quando nego ria ela cuspia em cima e no
lugar ficava uma ferida. Deus me livre um encantado desses em cima de mim!
Mas tem outro macaquinho que diz assim:

Macaquinho Preto, da mata virgem
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Macaquinho Preto, da mata virgem
E preto, é preto, macaquinho preto
né&o me olhe tanto, com seus olhos grandes

Minha mae de Santo curava muito bonito, era um pedago de mulher, alta,
escura, tinha uma voz tao bonita que que quando ela curava no outro lado da
Madre Deus, quem estava aqui na beira da Praia escutava a voz dela, curava
bonito mesmo!

Sua Mae de Santo era Margarida Mota, também filha do Terreiro Egito. Sua
poténcia vocal era mesmo conhecida, ouvi essa referéncia também de outros mestres

como Pai Euclides e Dona Celeste. Na Figura 93, M&e Raimunda.

Figura 93 — Cura de M&e Raimunda
5 i L e Tz

Fonte: Acervo Maraca
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Figura 94 — Pandeiros na Cura de Tabajara do Maiob&o

Fonte: Acervo Maraca

Figura 95 — Cura de Tabajara do Maiob&o

Fonte: Acervo Maraca

A seguir, dois exemplos de Cura: Casa Fanti Ashanti — Cura/Pajelanca —

Acode, acode; e Casa Fanti Ashanti — Cura/Pajelanca - Pombo Roxo.

Pajelanca Casa fanti Ashanti, documentario do grupo A Barca



https://youtu.be/EZugZ6V-VDA
https://youtu.be/EZugZ6V-VDA
https://youtu.be/3vTwssS0cCA
https://youtu.be/h36GBjnG0Q4?si=9DuR05aLxNDanPeq&t=24
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5.4.3 Encruzo

Encruzo é o ritual de iniciagcdo do Pajé /Curador/Curadeira/pajoa, que pode
ocorrer de diversas maneiras conforme designio espiritual da entidade que
determinara essa iniciagdo. Sua parte publica ocorrera durante um ritual de Cura do
pajé experiente, que conduzira a iniciagdo do novo pajé, tendo as mesmas

caracteristicas musicais. Pai Euclides relata parte do seu processo de Encruzo:

Nesse dia Rei Sebastido pediu um lapis virgem e uma folha de papel, e me
deu a nota do material que eu deveria comprar: velas, defumador, o maraca,
as penas, os penachos, tinha algumas coisas como um pato, inclusive disse
que seria muito dificil eu conseguir um pato do mato, mas que eu arranjasse
um pato doméstico mesmo, que era equivalente e outras coisas, e me deu a
dica de como fazer, que eu procurasse um riacho e levasse todas aquelas
coisas.

Neste dia eu levei comigo uma senhora por nome Raimunda Barbosa, que
era irma de uma filha de santo minha, Dona Helena, dangava com o Caboclo
da Bandeira, as duas ja sao falecidas. E fomos entédo para o rio do Batata.
Saimos s6 nds dois, bem cedo, com todos os preparativos numa cesta.
Viemos do Cavaco, pegamos o bonde, saltamos no Posto Fiscal, que hoje é
onde tem o Litero, atravessamos o vilarejo do Pirapora, tivemos que caminhar
muito, muito mesmo, entrando mata adentro, até chegar nesse rio do Batat3,
um rio de agua doce. E, a partir do momento que chegamos |a, iamos aos
gritos, pulando para ca, pulando para 14, pois para todo lado que eu virava
tinha uma cobra, aquelas cobrazinhas cinzentas, marrons, umas cobras
verdes, pelo chédo, pelos galhos das arvores, foi um inferno. Quando eu me
abaixava para acender vela, fazer alguma coisa na beira do rio, Dona
Raimunda gritava: Ai, meu Deusdo céu! Que la vinha cobra por cima d’agua,
aquela coisa horrivel, bicho cantando, passaro para todo lado, era floresta
mesmo, aquele medo danado, mas no momento que eu estava fazendo
aquelas coisas, Corre Beirada se manifestou em mim, e diz que comegou a
cantar, bateu maraca, outras entidades comecgaram a se manifestar em mim
e acabaram de completar esse processo, de chamar a linhagem dos espiritos,
que eu tinha que buscar no fio d’agua. Quando eu despertei ja estava em
casa, tamanho alto dia, ja eram umas duas horas da tarde quando dei conta
de mim, que esse Corre Beirada tinha vindo embora manifestado na minha
matéria.

5.5 OUTRAS TRADICOES LIGADAS AO TAMBOR DE MINA

5.5.1 Canjeré, Tambor de Bora, Oniamali
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Figura 96 — Musicos do Canjeré na Casa Fanti Ashanti
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Fonte: Acervo Maraca

Ibabussu Iporanga

Canjeré Ibi Ussu

Ibabussu Iporanga
O Canjeré (Figura 96), Tambor de Bora, Tambor de indio ou O'niamali é um
ritual bastante complexo, voltado ao lado amerindio do Tambor de Mina, que tem seu
inicio atribuido a um sacerdote chamado Zacarias do Rei Surrupira, filho também do
Terreiro do Egito (Figura 97). Nele se manifestam apenas entidades de origem
indigena, que cantam em linguas nativas. O ritual publico, que inclui procissdo e
ladainha para Sdo Miguel Arcanjo- sincretizado com uma qualidade de Oxdssi e
patrono das entidades indigenas - € precedido por uma estada de periodo variavel
dos dangantes em local de “mata virgem”, onde permanecem isolados, alimentando-
se de ervas, raizes, frutas e mel. Nos anos que pude presenciar, os dancantes

dormiam nesses dias no proprio terreiro, mas ao ar livre, em torno da gameleira.

A musica tem andamento muito acelerado, um unico toque todo o tempo e um
grande conjunto de instrumentos de percussao: O trio de Tambores (parelha) de
Crioula, os dois abatas da Mina, ferro de campana simples, agogb de 2 campanas, 3

(ou mais) berimbaus, tambor onga, reco reco, maracas, cabacas, tridngulo.
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Figura 97 — Canjeré na Casa Fanti Ashanti
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Fonte: Acervo Maraca

As doutrinas sao repetidas por muito tempo e muitas vezes sdao emendadas
uma a outra, resultando num periodo enorme de ritmo furioso, onde a energia do
conjunto & palpavel e o transe dos dangantes, bastante violento. Esse “set” de
cantigas € intercalado por chamadas curtas - “gritos de guerra”, segundo Dindinha -
respondidas por todos.

Seguem exemplos audiovisuais e novamente as falas de Pai Euclides sobre o
assunto: Pedra da Meméria (Documentario, 2010) - Canjeré; e Casa Fanti Ashanti
- Canjeré (2007).

O Canjeré é um ritual bonito, contagiante, complexo, perigoso e muito
dispendioso. Ele tem o lado indigena, muito forte, mas tem também um lado
africano. Mae Pia éque passou para nés que Massinokou, a fundadora do
Egito, contava sobre esse ritual, que ela chamava de Oniamali, e que seria
um tambor marcado pesado, bem acentuado, cujo toque representava uma
batalha, um encontro de entidades. No entanto, nunca houve esse ritual no
Egito. Quem comecou isso foi o babalorixa Zacarias do Nascimento
(Nankusilé), que comegou como cabaceiro da Casa de Nagd, s6 que como
ele virou no santo 14, e na Casa de Nagd a linhagem matriarcal ndo permitia
que se iniciassem homens, ele foi para o Terreiro do Egito. E no Egito ele foi


https://youtu.be/uekeMRIpju8
https://youtu.be/CdTL0B2sxDU
https://youtu.be/CdTL0B2sxDU
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iniciado, também com Méae Pia, e mais tarde abriu o terreiro dele, la na
Maioba, onde ele comegou a fazer esse tambor, que batizou de Canjeré, e
muita gente conhecia também comoTambor de Indio.

Quando esse pai de santo, também conhecido como Zacarias do Rei
Surrupira, comegou esse Tambor, ele era tocado apenas com os dois abatas
do Tambor de Mina, o tambor grande do Tambor de Crioula, um agogo,
algumas cabacas e dois gomos de taboca batidas sobre uma pedra de
cantaria. Lembrava um pouco o ritmo do Terecd.

Com o falecimento de Zacarias, em junho de 1945, uma de suas filhas de
santo, a yalorixa Denira Ferreira de Jesus (Nandébi), passou também a fazer
esse Tambor. Denira era filha de santo de Zacarias, mas terminou seus
preceitos também no Terreiro do Egito, com Mae Pia, sendo filha de la. Apos
a morte de Zacarias, Denira comecou a fazer esse ritual, que rebatizou de
Tambor de Bora, em seu terreiro, no Sitio Piranhenga, que mais tarde mudou-
se para o Bairro de Fatima, onde ela veio a falecer na década de 60. Se Pai
Zacarias foi o pioneiro, Mae Denira, também conhecida como Denira de
Caboclo Ita, foi quem realmente deu forma e beleza a este ritual. Denira
introduziu diversos instrumentos nesse toque, que além dos abatas, do
tambor grande, cabacas, agogbd, ganhou marimbas — que hoje chamam
berimbau, a parelha toda do Tamborde Crioula, tambor onga, ganza, que
alguém chama xeque, Denira também colocava assim uns litros numa caixa
de madeira, cada litro com um som diferente, tocado com baqueta, aquilo
ficava parecendo uma marimba, dava um som muito bonito. Quem inventou
isso e tocava era o marido dela, Barnabé Pires, o Bina, que mais tarde se
casou com Remédios, filha de santo daqui. E esse tambor ja era assim
agitado, de guerra, muito bonito mesmo, e foi ela quem deu vida a isso. A
entidade chefe do tambor de Denira era Caboclo Ita.

Outras maes de santo como Margarida Mota, também filha do Egito, chefa do
Terreiro Deus € Quem Guia, no bairro do Lira, também tocavam um Tambor
de Indio, mas ndo com essa instrumentagdo. Dessa mesma raiz, sé existem
mais duas casas que tocam o Tambor de Bora, que é o Terreiro Fé em Deus,
da yalorixa Elzita Vieira Martins Coelho, conhecida como Mae Elzita de
Surrupirinha, que fica no bairro do Sacavém, e o terreiro da yalorixa Maria
dos Remédios Ribeiro Trindade, chamado Ilé Sogbsi-In3, localizado no Ipem
Sao Cristovao.

H& alguns outros terreiros que também tocam esse Tambor de indio, por
exemplo Zé Jodo, mas nao fazem os mesmos rituais presentes nestas trés
casas da mesma raiz, que com muitas dificuldades mantém a tradicdo e a
disciplina deste rito. Em algumas casas havia momentos em que as pessoas
dangavam no espinho, rolavam no espinho. Na Casa de Elzita o caboclo
chefe desse Tambor é Surrupirinha, e na Casa de Margarida Mota o chefe
era Reidos indios.

O Canjeré aqui se iniciou por vontade do caboclo Tabajara, que determinou
que deveria fazer esse Canjeré desde antes da existéncia da Fanti Ashanti.
A primeira vez foi dia 7 de setembro de 1954, num lugarejo por nome
Santinho, as margens do rio Bacanga, no sitio de um senhor por nome Jo&o
Pinheiro. S6 que o Canjeré nao era tocado dentro de casa, era no tempo, a
gente apenas usava a casa dele para a mulherada trocar de roupa, cozinhar,
mas ficava todo mundo acampado no mato durante os trés dias, era como se
fosse um retiro, uma coisa que exige uma disciplina muito grande. Tinha um
mutd — uma casinhola de palha para abrigar os materiais, num local do
matagal onde havia uma espécie de uma capoeira, e ali dentro cada um tinha
a sua toca cercada e coberta de mato, e na hora de todo mundo rezar junto,
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todos saiam da toca e vinham para o patio central fazer os canticos, as
oragdes. A alimentagdo era mantida apenas a base de tubérculos, frutas —
exceto tangerina — mel de abelha, cha de ervas, bolacha, pédo, ndo é permitido
comer carne, feijao, essas coisas.

Figura 98 — Pé da gameleira da Casa Fanti Ashanti, durante ritual do Canjeré

Fonte: Acervo Maraca

5.5.2 Festa do Divino Espirito Santo

Meu Divino Espirito Santo
Pombo branco soberano
E a flor de todo dia
Roseira de todo ano
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Fonte: Acervo Maraca

As Festas do Divino Espirito Santo (Figura 99) sao uma das tradigcbes mais
populares do Maranhdo. Conhecida e realizada em expressodes diversas por todo o
Brasil, no Maranhao, as Caixeiras do Divino conduzem a festa e sdo as guardias desse
conhecimento. O tambor, normalmente interditado as mulheres na maioria das
tradicdes populares, ali as nomeia. De unéanime origem catdlica e portuguesa, mais
referidamente agoriana, como atestam diversos de seus versos, a festa foi, no entanto,
recriada a margem da igreja pela populagao negra com suas ferramentas, memorias
e referéncias. Ainda existem grandes festas, como as de Alcantara e Pago do Lumiar,
que sao geridas por irmandades nao ligadas a um determinado terreiro (embora as
caixeiras que as conduzem em geral sejam), mas atualmente a imensa maioria das
festas foi incorporada as comunidades dos terreiros de Mina, fazendo parte do
calendario de suas Casas.

Foi &8 mesmo em Portugal
Na cidade de Lisboa
O comeco desta festa
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Para essa Divina Crba

Se rasgou o véu do tempo
Veio o pombo e a coroa
Vamos todas festejar
Essa prenda de Lisboa

A Festa do Divino maranhense, que foi levada também para Rio de Janeiro e
S&o Paulo com seus migrantes, ja foi assunto de livros e dissertacdo em Pacheco,
Gouveia e Abreu (2005), Barbosa (2015), Brito (2015) e outros, de forma que vou-me
ater aqui a seus aspectos musicais, menos referidos nessas pesquisas, as vozes das
fontes orais, sempre preciosas, e a minha vivéncia nessa festa e oficio, a cujo
aprendizado muito me dediquei, acompanhando e tocando como caixeira em mais de
50 festas.

Desde o inicio fui tomada pelo toque cadenciado das caixas, o recorte irregular
dos tempos, a decisdo de cada uma sobre os versos definindo o enredo da cantiga,
as vozes abertas — o0 baixado — a vibracdo da caixa no colo, o rufar roncado das
esteiras, os versos solares, cantados “por gosto e dom”, como disse Dona Celeste.
Quase sempre em compassos ternarios ou compostos, como a evidenciar sua ligagao
com o Divino, a trindade, suas melodias ornamentadas flutuam sobre o ritmo
invocando antigos impérios, espagos celestes, mares e alvoradas. Se alojam em

nossa memoria, e parece que — como diz seu verso — se rasgou o véu do tempo.
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Figura 100 — O encantado Jaguarema em Pai Euclides, carregando a Coroa do Divino no
encerramento dos festejos grandes da Casa

Fonte: Acervo Maraca

Segue aqui um histérico de suas personagens, que nao encontrei na literatura
acima, novamente na memoaria inoxidavel de Pai Euclides (Figura 100), ele mesmo

um eximio caixeiro:

As Festas do Divino Espirito Santo eu acompanhava desde crianga. Minha
mae era caixeira do Divino, eu mesmo fui bandeleiro da casa da minha
madrinha de batismo, Tolentina Santos, minha mée era caixeira Régia de la.
Ficava em um lugarejo por nome Céu, ali pela Vila Passos. Desde a minha
infancia a festa famosa era de Alcantara. E a outra Pago do Lumiar. Aqui em
Sao Luis uma festa famosa foi a de Maria das Chagas, que eu ndo conheci,
onde minha mae aprendeu tocar caixa. Dizem que foi uma das melhores
caixeiras que Sao Luis ja teve, essa Maria das Chagas, la da Torre de
Chumbo, que era um lugarejozinho na Camboa, ali onde hoje da o viaduto. E
sempre tiveram as festas grandes da Casa das Minas, Casa de Nago,
Terreiro do Apeadouro, mas nessa época tinha mais festas de Espirito Santo
fora de terreiro que em terreiro.

Tinha festa de Espirito Santo na casa de Mundica Lala, na Vila Passos, tinha
festa de Espirito Santo na casa de Dona Chiquinha, no Diamante, que era
mae de lluminata, dangante da Turquia que era caixeira bamba, tinha a festa
de Maria Santo, na Macauba, que era avo biolégica de Jacy, a atual caixeira
régia da Casa das Minas, tinha a festa de Dona Inés, aqui perto da fabrica da
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Carioca, que era uma fabrica de 6leo, tinha festa de Espirito Santo na casa
de Laurencinho, nas Queimadas, ali no Monte Castelo - as filhas dele ainda
tocam caixa por ai, Severina € uma caixeira bacana. Tinha festa de Espirito
Santo, na casa de Zé Menina, na Belira, tinha a festa de Izidio, |4 na Baixinha,
tinha outra festa de um senhor que chamavam Sapo, também na Camboa,
nenhum desses lugares era terreiro.

Mas tinha também festa na casa de Maximiana, um terreiro no Jodo Paulo,
tinha festa de Espirito Santo na casa de Chica de Badé, na casa de Seu
Porfirio, um terreiro 14 no topo da escadaria da Madre Deus, e também
Sebastiana, na Pedreira, casada com Adao Correia. Ficava la no Paulino
Souza, tinha uma capelinha de S&o Benedito onde atualmente é o Centro
Medico do Monte Castelo, depois ela foi para um lugar chamado Pedreira, no
Maracana. Ela ja fazia a festa de Espirito Santo, depois botou terreiro. Essas
mulheres rodavam as casas todas, entdo eu ia muito porque minha méae
tocava caixa, convidavam, e la eu ia, a gente andava muito nessas festas, ela
tocava na Casa das Minas também, e principalmente na Casa de Nagb,
porque ela tinha uma amizade muito grande com Dona Maria Silva, que na
época era quem tomava conta das festas da Casa de Nagb. Essa n&o era a
Maria Silva que chamavam Maria de Bdssa, era uma mais antiga, da
décadade 40 ainda.

As caixeiras famosas da época eram essa Maria das Chagas, Dona Tina,
Dona Barbara, Maria Santo era famosa, Mundica Lala era de tirar o chapéu,
essas eram as bambas dessa geracgéo, depois vieram outras, Dica, que era
de Sao Bento, foi discipula de Pajelanga de meu tio Ladislau, primo da minha
mae, Dona lluminata Santos, dangante da Turquia, era caixeira indo e
voltando, aquilo € que era dom, passava uma posse que era a coisa mais
linda. Quando minha mae morreu foi ela, Celeste da Casa das Minas e Dona
Carmina que me deram forga para continuar a festa aqui em casa.

Ja na década de 60 Manoel Colago (Obasusé) comegou uma festa grande no
Rio de Janeiro. Manoel Colago era de Caxias, trabalhava la com Pajelanga,
com encantado, veio passear algumas vezes aqui em Sao Luis, de trem,
conheceu o Terreiro da Turquia, fez santo com méae Anastacia, mudou o
terreiro dele de Caxias para ca, abriu em Pedrinhas, de Pedrinhas, ele mudou
pro Caratatiua, no bairro do Jodo Paulo, do Caratatuia, ele mudou para Belém
do Para, fundou a Federagéo de Belém, e de Belém foi embora para o Rio de
janeiro, em Ramos, la ele fez terreiro e levantou essa festa, aqui ele ndo fazia.
No comeco foi s6 com maranhenses que moravam la: Filomena, Celeste da
Casa das Minas, Catarina da casa de Mundica Tainha e Maria Silva, essa
que falei da Casa de Nagé.

E Festa do Divino era diferente, tudo muito simples, mas na época era tudo
muito bonito. Roupa de imperador, a mae colocava uma roupinha branca,
azul, enfeitava com uns botdezinhos amarelos... Tinha imperador e imperatriz
aqui nessa ilha, eu me lembro como agora, que usava capote de papel
crepom e todo mundo achava lindo. Pegavam esse papel laminado de
cigarro, prateado, tinha um cigarro aqui também que saia papel dourado,
faziam estrelinha, pregavam com grude de goma de tapioca, que nesse
tempo nao existia cola, e ficava bonitinho.

Outros compravam tecido tinturado vermelho, que na época se falava
encarnado, ou cor de vinho, quem podia colocava botéo, pérola, paeté. Tinha
uma coisa que chamavam de orvalho, depois mudou para chamar areia
brilhante, agora parece que é purpurina. Se fazia estrela, lua, espada, coroa,
tudo com esse orvalho prateado, dourado, no tecido. E la ia o imperador com



183

aquele capote, o chapéu, que naquela época imperador ndo usava coroa, era
chapéu tanto para o imperador como para o mordomo régio.

Nao existia bolo confeitado, o centro da mesa chamava-se Maria Antonieta,
uma pastilheira muito bonitinha, se colocava uma bonequinha em cima e
montava na cartolina, fazia a saia toda de pastilhas pregadas, eu ainda sei
fazer aquilo. Tinha pastilha de horteld, pastilha de coco, de queijo, de
maracuja... Os doces eram pao-de-16, ndo-me-toque, que derretia na boca;
peito-de-mocga, biscoitinho, e o praxe era o chocolate em todas as festas.
Colocava o bolo no pratinho de papelédo liso mesmo, as pastilhazinhas, e
servia com tinturado de morango, uma bebida que a gente fazia com um
pozinho vermelho, cozinhado muito tempo, essa era a bebida, na época nao
tinha refrigerante.

Nao tinha esse comer especial, se fazia uma tortinha, um arrozinho, pouco
se falava nessa histéria de salada, isso era novidade, mas a carne de porco,
a carne de boi, o frango, o pato, o peru, isso era de praxe para o imperador,
para a imperatriz, para sua corte e os visitantes. Mas ja nem ougo muito falar
de peru, nem de pato. Eu pelo menos nas minhas festas ja cansei de matar
dois, trés perus, um bocado de patos, tinha quem n&o podia comer pato, e
tal. Hoje ninguém mais quer saber de matar peru, compra logo frango, se
comprar peru é daqueles congelados, e na época nao se falava frango, se
chamava galinha, podia ser macho, fémea, tudo era galinha.

Caixeira nao fazia questdo de comer assim, as caixeiras gostavam de comer
peixe, comida com caldo, as vezes até peixe seco cozido com vinagreira, 0s
donos de festa se preocupavam com isso, assavam tainha... Era muito bonito,
as caixeiras andando com as baquetas debaixo dos bragos, para nao deixar
outro pegar, e era aquela prosa, por onde elas iam, iam cantando: Porque
vira, lelé, porque torna, essa tainha t4 mal assada, essa téd mal cozida... E
todo mundo versejando, aquela coisa linda, de improviso. E era assim, ndo
tinha cerveja nem refrigerante, cerveja preta era coisa de farmacia, remédio
para quem levava tombo, naquela época bebida forte era licor de jenipapo,
de maracuja, de jaca, licor de vinagreira...Agora a macharia era a base da
tiquira, que se mandava buscar no Ribamar, aquela tiquira azulzinha. Vinho
tinha alguma pessoa que tomava, mas vinho era mesmo sé6 para batizar o
mastro, e no lugar do refrigerante o tal tinturado de morango.
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Figura 101 — Mesa de bolos e lembrancinhas da Festa do Divino na Casa Fanti Ashanti em 2009

»

Fonte: Acervo Maraca

A festa (Figura 101) ainda é tradicionalmente realizada na data catdlica,
Pentecostes, em muitas casas, como Minas e Nagd, mas por todo ano se encontram
festejos onde a festa foi atrelada a outras comemoragdes do terreiro, como a festa
principal do vodum/orixa da Casa, como Lissa/Oxala, na Casa Fante Ashanti ou V6
Missa/Nana na Casa de Mae Elzita, ou também por determinagao de uma entidade
espiritual, como Dom Luis Rei de Franga na Casa de Jorge Itaci ou como na Casa das
Minas, onde é uma obrigag¢ao para Noché Sepazim, vodum da familia real do Daomé,
conhecida como devota do Espirito Santo. A Festa é complexa e envolve varios dias
e momentos rituais, 0os quais descrevo aqui brevemente, ja que seus aspectos
musicais sdo bastante ligados aos procedimentos que conduzem esses diferentes
momentos. Existe também uma versdo menor da festa chamada Salva do Divino, que
acontece como pagamento pontual de promessa ou nos primeiros anos de um
festeiro, até que se tenha condi¢des de realizar a festa inteira. Dona Celeste conta:
“Salva é um dia s6, reza missa, almogo, toca o dia inteiro, de tarde reza e encerra,

fecha e entrega. Festa com mastro e tudo € outra coisa”.
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Figura 102 — Levantamento do Mastro do Divino Espirito Santo na Casa das Minas em 2009
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Fonte: Acervo Maraca

A Festa inicia com a abertura da Tribuna, que é fisicamente o altar/trono onde
se sentardo os impérios e se dara a maior parte da festa, sendo também um espaco
metafisico onde a energia do Divino estara agindo. Nessa abertura, que pode
acontecer logo as vésperas da festa, no fim de semana anterior ou varias semanas
antes, o Espirito Santo € chamado a terra, com a abertura simbdlica do sacrario.
Nesse momento se cantardo os versos especificos dessa abertura, os da Aleluia e o
Bendito de Horteld. Exceto o Bendito de Hortela, que também fechara a Tribuna, os
anteriores nao serao mais cantados. Dependendo do dia e horario dessa abertura,
serdo cantadas, nas “horas grandes” (6 horas da manha, meio dia e seis da tarde,
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momentos onde a energia espiritual esta concentrada), a Alvorada e a Alvoradinha,
seguidas dos canticos para Senhora Santana, Nossa Senhora da Guia e Espirito
Santo Dobrado. Ao longo do dia, a roda de caixeiras segue com cantigas a escolha.

O préximo momento é o Levantamento do Mastro (Figura 102), normalmente
no fim de semana anterior a festa grande. Comega com o buscamento do mastro na
casa da madrinha/padrinho do mastro, seguido do cortejo até o local onde ele sera
fincado e seu levantamento. A esse dia estéo ligados canticos especificos de licenca
para chegada/entrada, de bons votos e agradecimento aos donos da casa/padrinhos,
para o trajeto — quando em cortejo, e sobretudo os de louvagado ao mastro, também
referido como Oliveira, que € levantado com o canto de Nossa Senhora da Guia.
Nesse dia também se faz a Danga das Caixeiras, as Alvoradas, a Despedida. Existem
varias cantigas de despedida, e nenhuma delas é especifica de algum dos dias. Elas
séo escolhidas conforme o gosto e vontade das caixeiras, variando entre os dias em
que se despedem. Apenas no fechamento da Tribuna os versos de despedida séo
cantados no mesmo toque/melodia do passamento de posses. Apos o levantamento
do mastro, é tradicionalmente feito o Tambor de Crioula.

Figura 103 — Alvorada ao pé do Mastro do Divino na Casa Fanti Ashanti. Da esquerda para a direita
nas caixas: Mae Kabeca (Caixeira Régia), Dindinha (Caixeira Mor), D. Zezé (Caixeira Celeste), e Iris
(2009)

Fonte: Acervo Maraca
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No fim de semana da festa grande, em geral acontece o buscamento da Coroa
na casa da madrinha/padrinho da coroa, normalmente na véspera da festa, com bem
menos pessoas e repertdrio similar ao buscamento do mastro (licenga, bons votos,
agradecimento...), substituindo o assunto dos versos de mastro/Oliveira para
Coroa/Santa Crba. Ha diversos outros momentos conduzidos pelas caixeiras que
podem ser tradicionalmente feitos ao longo da festa, como: visita aos impérios, tiragao
de joia - onde as caixeiras vao cantando nas casas do entorno, pedindo contribuicao
para a festa; “roubo” - quando pecas de indumentaria da festa sdo escondidas em
casas e buscados em cortejo; encontro de bandeiras; visita a algum local de
importancia para a comunidade; enfim, mas que s&o cada vez mais raros de
acontecer.

O dia da Festa Grande, sempre um domingo, comegara com a Alvorada as 5
horas da manha, missa, cortejo, café da manha, alvorada do meio dia, almogo, toque
de caixas na tribuna, alvorada das 6 horas da tarde ao pé do mastro, danga das
caixeiras, ladainha, jantar e despedida. O dia seguinte sera o da derrubada do mastro
e passamento de posses, quando se cantardo as alvoradas (obrigatoriamente a das
6 da tarde; as outras variam nas festas), a cantiga de Senhora Santana, que além de
cantada nas alvoradas € o canto que acompanha —ininterruptamente e por todo tempo
em que as criangas estiverem comendo - as refeicbes dos impérios, a cantiga de
Nossa Senhora da Guia para a derrubada do mastro, apds o qual também se realiza
o Tambor de Crioula, a ladainha, o jantar e, enfim, um dos momentos mais esperados
da Festa - o passamento de posses dos Impérios, quando imperador, imperatriz,
mordomos e mordomas entregam seus cargos para as novas majestades passando
para eles seus simbolos de nobreza — coroas, cetros, capotes, etc. Esse momento é
uma choradeira geral, conduzido e narrado em detalhes por uma das melodias mais
lindas e tristes que conhego. Algumas casas fecham a Tribuna ja na sequéncia do
passamento de posses, cantando o Bendito de Hortela e os versos de fechamento do
sacrario, quando o Divino Espirito Santo entdo volta aos céus. Outras fardao o
fechamento em outro dia, emendado ou ndo ao Lava Pratos, festa que encerra o
festejo, sem obrigagdes rituais, quando em geral muitos encantados se manifestam

para brincar também, e quando acontece o Bambaé — Bambaé de Caixa, Carimbo de
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Caixa, Carimbo6 de Velhas, em meio a radiolas, brincadeiras outras, samba e o que
mais se desejar.

A Festa do Divino é uma festa enorme que exige muito esforgco e
comprometimento da comunidade. Para se ter ideia, s6 um pouco sobre a comida,
como contado por Dona Celeste:

Sao oito pessoas na cozinha, porque cada uma tem sua especialidade, tem
duas que é s para temperar porque a mao é sagrada, a comida é gostosa!
Que tem gente que ndo tem paladar, pode botar o tempero todo que ele achar
e 0 comer nao é gostoso, Dona Avidozinho e Dona Creuza sabem. E muita

comida, 50 kg de arroz numa tarde, 45 galinhas no almogo do domingo, 100kg
de polpa de carne para a ultima semana da festa, 6 porcos.

Todos esses momentos sdo altamente ritualizados, onde se canta para comer,
sentar os impérios, enrolar as bandeir as, batizar mastro e mastaréu, entrar e sair da
Tribuna, tirar a Coroa do altar e recolocar, agradecer (Figura 104).

As caixeiras circulam entre muitas festas, mas ha as responsaveis que estarao
comprometidas diretamente com a festa e irdo conduzi-la: a Caixeira Régia,
responsavel primeira pelos momentos rituais, principalmente abrir e fechar a tribuna
e passar as posses — esse momento pode ser dividido com sua segunda pessoa, a
Caixeira Mor, ou alguma outra caixeira experiente. Na Casa Fanti Ashanti, ha ainda o
cargo de Caixeira Celeste, a terceira na hierarquia. A seguir trechos da de Festa do

Divino gravados para o documentario Pedra da Memoria: Festa do Divino — Missa e

Cortejo; e Festa do Divino — Levantamento do Mastro



https://drive.google.com/file/d/1oOF8xoyc-agzkaMP-rfS4aV4jh9L0thX/view?usp=sharing
https://youtu.be/1BaopWWzcEY
https://youtu.be/1BaopWWzcEY
https://youtu.be/fWqwRz1hscI
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Fanti Asanti

Fonte: Acervo Maraca

5.5.2.1 Aspectos Musicais

Figura 105 — Caixeiras do Divino da Festa do Maracana. D. Jacy (a esquerda) é Caixeira Régia de la
e da Casa das Minas

Fonte: Acervo Maraca
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Como descrito acima, algumas cantigas, como sdo chamadas pelas caixeiras,
sdo ligadas diretamente a momentos da festa e sdo obrigatérias em seu repertorio:
Alvorada, Alvoradinha, Senhora Santana, Nossa Senhora da Guia, Espirito Santo
Dobrado, Danca das Caixeiras, Procissdo e a do passamento de posses, além das
despedidas. O Bendito de Hortela, obrigatorio também, tem seus versos cantados em
melodias/toques diferentes na abertura e no encerramento da tribuna, que variam
ainda entre as Casas. Os versos da Aleluia também ja ouvi em diferentes versdes de
melodia.

Outras cantigas, infinitas, sdo puxadas pelas caixeiras conforme sua vontade,
nao sendo repetidas ao longo de um dia de festa. “Essa ja se cantou!” & a regra e
deixa para escolher outra. Normalmente as cantigas sao puxadas pelas caixeiras mais
experientes, mas todas podem puxar e sao estimuladas a fazé-lo.

A caixa (Figura 106) € um tambor meédio, com pele nos dois lados, afinado por
aro, semiaro e amarragao nas duas bocas. Normalmente feita de metal, utilizando
galdes de oleo ou construida com folhas de flandres, tem versbes em madeira
também, em compensado, ou muito raramente tronco escavado. E coberta de couro
de cabra, do qual se raspa total ou parcialmente o pelo, dependendo do timbre que
se deseja, e tem um furo lateral no corpo para a saida de ar. E suspensa de um lado
por uma alga de tecido para os cortejos e dangas, mas na maior parte do tempo é
tocada apoiada no colo, sentada, junto ao ventre. A boca superior é percutida com
duas baquetas e a inferior normalmente tem uma pequena esteira, um fio de nylon
enfiado com contas ou cano de penas de pato, rente a pele. Nao ha outros
instrumentos além das caixas, que podem ter numero muito variavel, mas em geral

serao em torno de dez.
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Figura 106 — Caixas do Divino da Casa das Minas
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Fonte: Acervo Maraca

O canto é quase indissociavel do toque, que o afirma, guia e apoia. E muito
raro uma caixeira cantar sem estar tocando a caixa, exceto em algum cortejo onde
haja mais caixeiras que tambores, numa brincadeira eventual ou no momento da
passagem de posses, onde a caixeira que esta conduzindo precisara das maos livres
para receber e repassar as indumentarias dos cargos, mas nesse caso so6 ela estara
sem a caixa. Assim como na Mina, cada caixeira puxara o canto na altura que for mais
confortavel para sua tessitura. Aqui também ha predominancia dos tons menores, e é
desejavel que o coro abra vozes, sendo muito valorizado o baixao, voz aberta terga
abaixo da melodia principal. Uma boa caixeira deve saber fazer baixao.

Exceto nos cortejos, os versos solo se sucederdo entre as caixeiras em sentido
anti-horario, a partir da primeira que puxar a cantiga, cada uma solando um verso, e
a cantiga se encerrara quando chegar a ela novamente, mas, a depender da duragao
da cantiga ou da animag&o da roda, uma segunda ou terceira volta pode ser dada.
Eventualmente uma caixeira podera puxar um verso fora da sua vez, reagindo a algum
contexto - chegada de outra caixeira ou alguém esperado, chamada para comer ou
participar de outra atividade, comentar, fazer gragca ou responder a

brincadeira/provocagao de outra caixeira, mas, fora isso, pular a vez da outra ndo s6
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nao é de bom tom como faz “a volta ao contrario”, referéncia ao sentido anti-horario,
o que pode desestabilizar a energia. Alguma caixeira, normalmente aprendiz, podera

também escolher ndo cantar o verso solo, passando sua vez.

Figura 107 — Caixeiras do Divino na Casa de Nagd. Na primeira foto a esquerda, de rosa, D. Vitdria,
ao centro de costas?

Fonte: Acervo Maraca

27 D. Vitoria, Caixeira Régia da Casa de Jorge Itaci e da Festa do Rio de Janeiro, foi a caixeira mais
impressionante que conheci. Sua voz tinha um timbre lindo e muito potente; ornamentava as
melodias com floreios e portamentos tais que tornava todas sublimes, e era ainda uma performer
com completo dominio da cena e do oficio, além da elegancia infalivel. Sua passagem de posses
era um espetaculo da mais alta sofisticagdo. Dona Luzia, falecida ha pouco, foi também das
grandes caixeiras de seu tempo; era a Caixeira Régia da Casa de Nagb e de varias outras festas, e
tinha a sua prépria também. D. Maria Rosa, ou Maria de Guerreiro, como é conhecida por seu
encantado, é caixeira afamada que toca em muitas festas, na Fanti Ashanti sempre estava presente
também. E muito divertida e tem um timbre lindo.
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Figura 108 — A direita D. Maria Rosa e em primeiro plano na segunda foto D. Luzia

P

Fonte: Acervo Maraca

Existe uma quantidade infindavel de cantigas e versos que sdo compartilhados
e repassados na tradigédo oral, mas também ha cantigas novas compostas ou trazidas
por encantados, e versos que podem ser também improvisados, sendo valorizada a
caixeira com essa habilidade. Os versos devem preferencialmente seguir um enredo,
determinado pelo refrdo da cantiga, quando existe, ou pelo primeiro verso proposto.
Assim, quando se comega a cantar para pombo, segue-se cantando para pombo, ja
gue existem muitos versos para cada assunto — casa, pombo, coroa, impérios, mastro,
caixeira, altar, bandeira etc. A grande maioria dos versos podem ser utilizados em
qualquer cantiga, exceto as especificadas anteriormente, que tém um repertorio
préprio de versos.

Existem também os Benditos, que sdo uma sequéncia de versos fixos, como o

Bendito de Hortela, as Estacdes de Cristo, Perpétua, Bendito de Nossa Senhora e
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outros, cada vez mais raros de serem ouvidos, pois precisam ser memorizados na
integra, ndo podem ser errados sob pena de um mau augurio, e poucas caixeiras 0s
mantém. A Alvoradinha é também considerada um bendito, do Sol. Abaixo sua

sequéncia inicial:

Eu vou cantar Alvorada

N&o sei se Alvorada eu canto
Vou cantar Alvoradinha

Do Divino Espirito Santo

Alvorada nova, novas Alvorada (refrao)
De manha bem cedo, sobre a madrugada
Alecrim cheiroso, angercar dobrada

No sair da estrela, ela foi croada

O sol pensa que me engana
Trago ele ao meu jeito
Ele sai eu me levanto

Ele se pde eu me deito

De manha o sol é rei

Meio dia é rei croado

As quatro horas ele € morto
As seis horas € sepultado

La vai o sol se escondendo
Deixando o mundo sem luz
S6 peco que ndo me deixe
Pelas chagas de Jesus

O sol posto vai doente
Vai com a cabeca amarrada
As estrelas do céu choram

Por se ver desamparadas
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Nao chora estrela ndo chora
Que ainda hoje estou contigo
Choras quando tu me veres

Nas ondas do mar perdido

O sol posto vai doente
E sangrando ele morre
Porque o sol € como o sangue

Que em todas veias corre

Quem me dera que eu pudesse
Fazer do dia maior
Dava um no na fita verde

Prendia o raio do sol

As cantigas sdo puxadas iniciando-se com o toque da caixa, que, quando
seguido por todas, canta-se o primeiro verso solo. Mesmo quando ha refréo, a cantiga
sera iniciada pela estrofe. As caixas tocam sempre em unissono, ainda que caixeiras
mais habeis possam acrescentar viradas ou subdivisdes. Também essas “viradas”
sdo comuns nos finais das frases melddicas, quando ha uma alteracdo do padrao
ritmico do toque.

A mao dominante tocara os ataques/acentos fortes no centro da pele e a outra,
os toques de apoio na lateral da pele, definindo esse som mais baixo e abafado. Ha
uma diminuigdo de dinamica no solo para que a voz seja ouvida, ja que, na maioria
das cantigas, o coro responde total ou parcialmente o verso solado. Dona Celeste: “E
bonito isso, quando todo mundo canta e sabe, a pancada € bonita. Depois a gente vai
levezinha, quando chega na hora do estribilho é que a gente aumenta o toque. E mais
assim. Quando todo mundo sabe tocar € muito bonito o toque”.

Os versos s&o, quase invariavelmente, quadras em heptassilabos (redondilha
maior), com rima no segundo e quarto versos. A unica excegdo que conheci é o
Senhora Santana, onde predominam os pentassilabos (redondilha menor), mas,

mesmo assim, ele também tem versos de 7 silabas, quando a melodia “vira” (é
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alterada e deslocada no tempo). As cantigas tém as mais diferentes variagdes formais
de coro e solo, podendo o coro repetir a estrofe toda, um par de versos, um verso so,
um a cada vez ou apenas o ultimo, parte dele, variar entre essas opg¢des dentro da
mesma cantiga, ter refrdo, que também podera ser intercalado a cada estrofe, par ou
verso, ter a guisa de refrdo palavras curtas que sdo inseridas nos versos, e assim
sucessivamente.

O toque e a melodia estdo absolutamente conectados; a caixeira se lembrara
do toque pensando na melodia, que imediatamente o sugerira. Da mesma forma, os
versos, que sdo cantados nas mais diversas melodias, adaptarao sua prosddia a
acentuagao do toque, sendo essa uma das dificuldades mais comuns da performance.
No Divino, as caixas s&o, ao mesmo tempo, clave e tambor, definindo ciclos e acentos.

Os padrbes ritmicos sdo quase sempre ternarios ou compostos, e o0s
andamentos s3o lentos. E valorizada a cadéncia lenta do toque, e sua aceleragdo é
motivo constante de critica das caixeiras mais velhas. Assim como os abatazeiros, as
caixeiras dificlmente nomeiam um toque, ja que ele sempre sera dado pela caixeira
que o puxa. Exceto os ligados aos momentos obrigatérios — toque de Santana, toque
da Alvorada, Nossa Sra da Guia, etc. -, um dos poucos que ouvi nomearem € o0 que
chamam de Trés Pancada, que € o toque do Espirito Santo Dobrado. Em depoimento
para o livro Memoria de Velhos (1997), Dona Celeste cita nove tipos de toques, que a
caixeira régia tem que conhecer: Toque do Espirito Santo Dobrado; Toque do Espirito
Santo Singelo; Toque de Senhora Santana; Toque do levantamento e da derrubada
do mastro (Nossa Sra da Guia); Toque do hino da Missa; Toque da Alvorada e da
Alvoradinha; Toque da danga das caixeiras; Toques de rezas e de ladainha nas
caixas; Toque do fechamento da tribuna, com o Bendito de Hortela.
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_Figura 109 — Qortejo de buscamento do Mast
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Figura 110 — Aurora
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Fonte: Elaboracéo da autora, 2023

Esse toque, assim como alguns outros do Divino, sdo facilmente relacionaveis
as linhas-guia da Mina, sendo reconhecivel aqui a linha-guia do Dobrado. Também
observo, nesse exemplo, os recortes irregulares dos tempos, muitas vezes presentes,
quando alguma virada acrescenta pulsos ao final da melodia. Gravei essa musica com
baixo e caixa, com a Laeticia Madsen, da Barca, cantando, que pode ser vista em

Aurora.


https://youtu.be/xrHBWayimTo?si=p9LTDUeoNMieeOUY&t=1939
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5.5.3 Bambaé

Eu ndo quero amor alheio

Na beira da minha rede

E como 4gua salobra

Que ndo mata minha sede

E, chapéu de Lenha,

Quem nao pode ndo emprenha

O Bambaé, também conhecido como Carimb6 de Velhas ou Carimbd de
Caixeiras, € parte das brincadeiras do encerramento da festa, sendo tocado pelas
caixeiras em versos improvisados, muitas vezes desavergonhados - “gaiatos”,
mantendo a forma quadra/heptassilabo. Quase todos tém refrdo e assuntos diversos,
humoristicos, roméanticos, divinos. A danga tem movimentos proximos a Cura ou ao
Baido, alternado o peso com um pé de apoio, mas com énfase no rebolado! Pai
Euclides conta:

Agora eles chamam o Bambaé de Carimbo6 de Caixeira, mas se chamava
Bambaé de Caixeira, que se fazia no encerramento de festado Divino. O
Bambaé era tocado com a caixa do Divino, as mulheres dangando juntas, em

roda, as vezes tinha a danga cruzada, uma ia convidar a outra na caixa, €
usavam mais os versos das cantigas do Divino mesmo.

O Cacuria que tem hoje foi invengdo de Seu Lauro, que trouxe isso da
Baixada, ele era de 14, tinha também um grupo de Bumba Boi da Baixada, e
decerto trouxe isso das festas de Espirito Santo, do Bambaé de Caixeira de
14, e ele aqui achou por bem colocar na época junina, inventou de dangar em
pares, e botou o nome de Cacuria, foi uma criagdo dele, do Seu Lauro, uns
chamavam Lauriano, e depois Dona Teté tomou conta.

Com efeito, o Cacuria se tornou um género muito popular no periodo junino,
com um crescente numero de grupos, cujo formato foi engendrado por Dona Tete,
grande mestra e Caixeira do Divino falecida em 2011, em conjunto com os musicos e
dancarinos do Laborarte. Como é o “lava pratos” da festa — como chamam, por
acontecer depois que a parte ritual se encerra com o fechamento da Tribuna -, ndo ha
muitas regras. Dessa forma, além das caixas do Divino com o toque que define o
Bambaé, poderao se juntar quaisquer instrumentos disponiveis,
melddicos/harmdnicos ou de percussao, e todas as pessoas podem se juntar a roda

também.
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Abaixo o toque do Bambaé de Caixa:

Figura 111 — Bambaé
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Fonte: Elaboracéo da autora, 2023

Fonte: Acervo Maraca
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5.5.4 Ladainhas e Queimacéao de Palhinhas

Figura 113 — Ladainha na Festa do Divino do Maracan&, com banjo, sax e tarol

e

Fonte: Acervo Maraca

As ladainhas (Figura 113) sdo realizadas nos terreiros de Mina antes do
Tambor, homenageando o santo catdlico dono da data (se for um toque de varias
noites, acontece na primeira), em diversos momentos da Festa do Divino Espirito
Santo, e, frequentemente, nas casas dos devotos como pagamento de promessas.
Embora sejam uma tradicdo calcada no catolicismo popular, as cantadeiras de
ladainha no Maranh&o séo frequentemente ligadas a alguma casa de Mina. Em geral
as pessoas prometem realizar uma ladainha — ou por uma unica vez, por um numero
determinado de anos (3, 7, 9, 21), ou para o resto da vida — em pagamento a uma
graga recebida, normalmente na data do Santo a quem a promessa foi feita. Também
€ comum os iniciados na Mina fazerem a ladainha no dia do santo sincretizado com
seu orixa/vodum de cabeca.

Sao cantadas s6 com vozes ou, em ocasides especiais ou dependendo da

condigdo financeira do devoto, com algum acompanhamento instrumental — em geral
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sopros, violao e/ou banjo, tarol e eventualmente bumbo. As ladainhas normalmente
sao iniciadas por uma versao do Kyrie Eleison, que antecede a ladainha da Santissima
virgem, seguida do Agnus Dei, todos em latim. Seguem-se os benditos do santo
homenageado e outros hinos do catolicismo popular, sendo encerrada com a cantiga
que chama a assisténcia a ir “cumprimentar” o altar. Os benditos de cada santo sao
normalmente em portugués, e o latim dos primeiros € bastante adaptado na tradigao
oral, onde, por exemplo, “Gloria in excelsis Deo” se torna “Gldéria que no céu se deu”.
A celebracdo tem varios niveis de elaboragao nos altares e comidas, podendo ser
luxuosa, uma festa com mesas e buffet ou uma salinha que mal cabera a assisténcia,
mas obrigatoriamente sera servido bolo e refrigerante, e o altar sera enfeitado
caprichosamente. O “bolo confeitado”, as pastilhas e o chocolate sao iguarias tipicas
das ladainhas?.
Aqui um trecho da Ladainha.

igura 114 — Ladainha na Casa de M&e Elzita

Fonte: Acervo Maraca

28 Bolo confeitado € o bolo com recheio e cobertura colorida, decorado nos motivos/cores do santo.
Pastilhas sao balas feitas de agucar e queijo, apuradas e cortadas ainda quentes num tabuleiro,
depois embrulhadas em papel de seda e arrumadas como decoragdo, a moda das balas de coco
que antigamente eram parte das festas infantis no Sudeste. O chocolate € uma versédo do chocolate
quente, bem doce e apurada, feita a base de chocolate em po, leite condensado e agucar,
eventualmente engrossado com fécula de mandioca, resultando numa bebida densa, doce e escura,
que, apesar do calor invariavel do Maranhdo, é servida quente e muito apreciada.


https://drive.google.com/file/d/1LMcpfQNXyO-OkZAbFId5JSmRI1BxcL-L/view?usp=sharing
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7

Dona Zezé Menezes, irméa biologica de Pai Euclides, € uma conhecida
cantadeira de Ladainha, que herdou a tradigdo de sua m&e? Francisca, a Dona
Chiquita, que também era curadeira, benzedeira e dangante de Mina. Dona Zezé a
passou também para sua filha Bartira, e sua familia trouxe a tradicdo para Sao Paulo
como parte da Festa do Divino Espirito Santo, iniciada aqui em 2000. Por influéncia
dela e suas irmas, varias pessoas ja fazem ladainhas na cidade, para pagar
promessas ou apenas homenagear seus santos de devogao. Por incentivo de minha
comadre Graga, faco desde 2005, em minha casa, uma ladainha para Senhora
Santana, que é sincretizada com Nana, minha orixa de cabecga. Lincoln faz desde
2007 uma para Santo Anténio.

Figura 115 — Queimacgéao de Palhinhas na Fanti Ashanti

Fonte: Acervo Maraca

2 D. Zezé e Euclides tém o mesmo pai bioldgico, mas maes diferentes.
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A Queimacao de Palhinhas (Figura 115) é uma ladainha realizada no Dia de
Reis (6 de janeiro), para encerrar o ciclo Natalino, quando, ao final dela, se queimam
os galhos de murta que enfeitam o presépio armado no Natal, que ja estardo secos
para serem queimados no dia de Reis. Algumas folhas da murta podem ser guardadas
para remédio, e o presépio € desmontado na sequéncia. O carater musical € o mesmo
das ladainhas de Santo, mas tem algumas cantigas especificas para esse ritual. A
que se segue (Figura 116) é cantada no momento em que se queimam os galhos de

murta:
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Fonte: Acervo Maraca

5.5.5 Bumba Boi de Encantado

igura 117 — Bumba Boi Garotos do Cruzeiro, Boi de Encantador da asa Fanti Ashanti

“wvm e
T
W

I

Fonte: Acervo Maraca

Os Bois de Encantado sado ligados as Casas de Tambor de Mina ou de
curadores, via de regra feitos a pedido ou iniciativa de alguma entidade espiritual, e
podem ou n&o obedecer a caracteristicas estruturais comuns do género, como o
periodo junino, o ciclo completo de festejos (nascimento/batizado/morte), os
personagens, a instrumentacao (Figura 117). Em muitas combinagbes, pode ser
apenas um boizinho na vara e um par de pandeiros improvisados no momento ou um
grupo completo, com indumentaria, personagens, boi grande de couro bordado,
realizado em todo o ciclo e com grandes festas. O sotaque (como sao chamadas as
diversas expressdes do Bumba Boi maranhense) preferencial dos Bois de Encantado
€ 0 da Baixada, também conhecido como Pindaré ou de Pandeirdes, por sua
proximidade com a musicalidade da Cura/Pajelanga, e também de um dos toques da
Mina, o Sapateado. Sobre isso nos conta Pai Euclides:

Quando esse boi surgiu, aquilo mexeu comigo, era uma época que eu ja
estava entrando em transe, e aquilo parece que me conduzia sem eu querer,

eu pulava pela janela quando eu ouvia o boi bater para chegar perto, e
quando ficava perto deles, parece que eu ficava anestesiado, alguma coisa
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estava ali por perto de mim, era aquela coisa onde eu ia chegar, algum
espirito ja4 me conduzia para esse lado.

Quando eu vi o Boi de Viana, aquele ritmo me mexeu, pois o Boi de Baixada
tem muita semelhanga com o Brinquedo de Cura, muita semelhanga, o ritmo,
até a forma do cantar, a harmonia do cantico do Bumba Boi de Baixada, tem
muito a ver com os cantos da Pajelanca, aqueles céanticos tocantes,
melodiosos, aquela harmonia solene, de altos e baixos, aquela coisa linda,
tem muito a ver com a Pajelanga, na danga também. o Boi de Baixada e a
Pajelanca ndo estdo muito distantes, qualquer pessoa que seja da linha de
Cura e va assistir um boi brincando nesse sotaque, se mexe mesmo, sente a
presenga do espirito que lhe pertence ali perto.

Por isso em 1953, quando Corre Beirada veio com essa histéria de Boi,
escolheu o sotaque da Baixada, pois para um encantado que é europeu, isso
nao esta tao distante.

Assisti poucas vezes a outros Bois de Encantado. Vi o de Dona Elzita, que é
muito conhecido, feito para os encantados Surrupirinha e Caboclo Velho; o de Dona
Raimundinha e também o de Pai Itaparandi, esse uma grande festa, com arraial
montado e uma multiddo de pessoas. O Garotos do Cruzeiro, Boi de Encantado da
Casa Fanti Ashanti, do encantado Corre Beirada, foi foco de uma residéncia artistica
que realizei na Casa em 2009, como resultado do Prémio Interagcdes Estéticas da
FUNARTE, e resultou no disco Boi de Encantado (Figura 118), que pode ser ouvido a

seguir: Casa Fanti Ashanti - Bumba Boi de Encantado - Garotos do Cruzeiro

(2010).

Figura 118 Bumba BOI Garotos do Cruzeiro, Boi de Encantado da Casa Fanti Ashanti

Fonte: Acervo Maraca


https://open.spotify.com/album/7ie6UgldK5NvsraeL3yYUR?si=ncO9oX3_SzSB-kUseGAKJw
https://open.spotify.com/album/7ie6UgldK5NvsraeL3yYUR?si=ncO9oX3_SzSB-kUseGAKJw
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Pai Euclides conta sobre os Bois de Encantado:

o Boi daqui foi criado em 1953. Nessa época eu ndo conheci nenhum outro
Boi de Encantado, conheci muitos terreiros, mas no Egito n&o tinha, no Cutim
ndo tinha, Apeadouro ndo tinha, Terreiro de Maximiana n&o tinha, no
Engenho n&o tinha, Casa das Minas, Cota de Barédo, Chicade Badé, Turquia,
nos terreiros da época nao tinha nada de Boi. O Boi de Encantado que eu
conheci, antigamente, foi de Dona Erinéia, la no Maracana, que por sinal fazia
uma festa muito bonita, e o boizinho de Vituca da Casa de Nagb.

As toadas do Boi de Baixada tém também uma métrica variavel nos versos e
frases musicais, mas existe um rigor na exigéncia da rima, os “tempos”, conforme
explica Mestre Zé Olhinho:

Eu conto a historia em trés tempos... Sdo trés tempos porque eu fiz trés rimas.
Eu considero trés tempos. As vezes sé com duas rimas, toadas curtinhas pra
dar pique rapidamente assim... Mas o padrao € com trés rimas, trés tempos.

Tem caso de toada que tem mais de trés tempos, pra ter mais tempo pra
cantar, mas todo tempo rimado.

O Boi de Encantado da Fanti Ashanti segue bem tradicionalmente as
caracteristicas desse sotaque, com a instrumentagcdo completa, personagens,
indumentarias nao tdo luxuosas, mas padronizadas, Boi de couro bordado. Era
batizado na véspera de S&do Joédo, se apresentava pelas casas da redondeza e, em
especial, na casa de Mae Kabeca - atual chefe do terreiro que faz ha décadas uma
ladainha para S&o Joao, sincretizado com seu orixa de cabega, Xangd — e morre
originalmente no Lava Pratos da Festa do Divino. Apos a morte de Pai Euclides, o Boi
ainda é batizado com ladainha e festa no dia de Sdo Joao, com a presenca de muitos

encantados, mas n&o tem mais o grupo ou ciclo de apresentagoes.
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Figura 119 — Willame, neto de Pai Euclides, brincando com um Boizinho na Vara. Bumba Boi Garotos
do Cruzeiro, Boi de Encantado da Casa Fanti Ashanti
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i
Fonte: Acervo Maraca

A seguir a grade de percusséo do Boi de Baixada:
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Figura 120 — Sotaque da Baixada / Pindaré / Pandeirbes
Sotaque da Barxada / Pindaré / Pandeirdes
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Pai Euclides conta como comecgou seu Boi de Encantado, aos 16 anos:

Corre Beirada, essa entidade que se manifesta em mim, sempre gostou de
estar envolvido com essa histéria de Boi, entdo, numa véspera de Sao Joao,
23 de junho de 1953, estava todo mundo reunido |a onde eu morava com
minha tia, no Cavaco, estavam meus amigos, meus clientes, as pessoas que
j& me acompanhavam nos rituais, recebiam entidades, e ele apareceu com
esse boizinho na vara, que é como chamamos aqui um boizinho que crianga
brinca, era muito comum antigamente, uma varinha, toda enfeitadinha de
papel colorido, tipo um mourdozinho com um boizinho de buriti pendurado
numa linha, parecido com um roqueroque. Pois ele apareceu com esse
boizinho, que nem sei onde ele conseguiu, de 14 ele comegou a cantar toadas,
assim de improviso, e meteu na cabega que tinha que sair em cortejo
visitando as casas das pessoas, ali mesmo pelo Bairro do Cavaco.

E isso virou costume, acontecia todo ano. No dia ele chegava e ja saia
cantando de improviso, o povo pegava as toadas e saiam cantando na rua,
ndo tinha esse negocio de estar arrumado com roupa de fita, la alguns deles
botavam um chapeuzinho, tocavam uma matraca, um pandeirinho, maraca e
estava 6timo.

la aquela mulherada toda em transe com seus encantados acompanhando.
Entre elas tinha Dona Neusa Amorim, que foi minha primeira discipula de
Maraca, tinha um encantado por nome Martim Pescador, Cecé que recebia
Apoboji, Sabina Pereira, que dangava com Tabajarinha, Sabina Amélia
Costa, que dangava com Alvorada, comadre Esmeralda, o encantado de
comadre Esmeralda era muito bonito, Seu Itaquara, assim uma presenca! O
marido dela ndo ia, compadre Jodo Silva, ele ndo gostava de acompanhar,
mas Seu ltaquara ia com um charutdo, era muito bonito mesmo. Outros
encantados que se manifestavam eram Pinda em Delquida, Preto da Croa do
Batata em Margarida, Tapeguagu em Marizita, Bibiu em Siriaca, Noratinho
em Belinha, Caigara em Remédios, Menino Dalera em Xeco, Da Parede em
Maria José, Camboeiro emAlice, minha tia Isaura acompanhava algumas
vezes, com o caboclo dela, Seu Floriano da Trindade, Maria Belém ia com
Rochedo, Zeca com Tapindaré, e a outra Dona Neusa, que recebia Dona
Militina, uma encantada farrista, cantava assim: Dona Militina € mocga vadia,
Dona Militina € moga vadia; brinca noite, brinca dia diz que ainda queria,
brinca noite, brinca dia, diz que ainda queria...

Eram muitos encantados: Tabajarinha, Preto Guruti, Joaci, Clario, Jandia,
Faixa Encarnada, Caboclo Roxo, Ubiraci, Pombo do Ar, Jadoné, Jururuna,
Babagu, Zezinho, Peninha, Barroso, Paraiba, Ceara, Iraja, Juracema, Tinji,
Bandelé, Mata Virgem, Miguelzinho, Luizinho, Zé Lepedro, Rompe Serra... E
depois veio mais gente, foi engrossando o caldo: Comadre Isabel,
Mundiquinha, Rosa, Duviges, Linoca, Inés. Era o pessoal da época, que
eram, por dizer, minhas filhas de santo, discipulas de Cura, que eu ainda nao
tinha terreiro de Mina, s6 dancava e batia maraca. Era aquele batalhdo de
mulheres, os homens que acompanhavam eram: Didico, marido de
Margarida, Aluisio, marido de Linoca, Reinaldo, marido de Delquida, Seu
Lauréncio, marido de Rosa, Estevdo Mambira, marido de Siriaca, que era
tocadora de agogd daqui, Pedrinho, Benedito, Antero. Antero era
companheiro da Maria dos Remédios. Esses eram os homens
queacompanhavam, ndao se atuavam, iam batendo a matraquinha atras,
pandeiro e tudo mais. De crianga, tinham sé dois garototes pequenos na
época, que era Edmilson, que a gente chamava Preto, filho de comadre
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Domingas, e Valdir, meu filho de criagdo. A maior parte dessa gente ja morreu
todinha...

Optei por apresentar aqui todo esse trecho, pois ele dialoga com as falas de
Hampaté Ba (2006), sobre memaria oral, que ira convergir a um assunto a ser tratado
no capitulo seguinte - a capacidade de reter os varios arquivos em sua completude,
podendo acessa-los e interrelaciona-los, como uma potente ferramenta criativa em

performance.

O dado a ser retido fica imediatamente inscrito na memoria do tradicionalista,
como em cera virgem, e la permanece sempre disponivel, em sua totalidade.
Uma das peculiaridades da meméaria africana é reconstituir o acontecimento
ou a narrativa registrada em sua totalidade, tal como um filme que se
desenrolado principio ao fim, e fazé-lo no presente.

De maneira geral, a memoria africana registra toda a cena: o cenario, os
personagens, suas palavras, até mesmo os minimos detalhes das roupas.
Por essa razéo o tradicionalista ndo consegue “resumir” sendo dificilmente.
Resumir uma cena equivale, para ele, a escamotea-la. Ora, por tradigao, ele
nao tem o direito de fazer isso. Todo detalhe possui sua importancia para a
verdade do quadro (Hampaté B3, 2006, p. 208).

Figura 121 — Bumba Boi de Encantado no Maracana
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Fonte: Acervo Maraca
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A musica do Bumba Boi de Baixada tem diversas outras caracteristicas e
procedimentos, como polirritmia/polimetria, complementaridade, recursos estilisticos,
melddicos e formais. A musica do complexo do Bumba Boi maranhense foi 0 assunto
de minha dissertagcdo (Amaral, 2017), entdo n&do devo me alongar mais aqui nas
analises musicologicas, que poderdo ser acessadas nesse documento. Acrescento
apenas mais uma fala de Pai Euclides, que se refere também as ferramentas criativas
da memoria, corroborando uma reflexdo feita acima sobre recursos da memoria

corporal:

Agora ja quase nao tiro toadas novas, o Corre Beirada € bom de toada, Seu
Jaguarema é bom também, mas o Corre Beirada, ih... E muito mais! Até
porque Seu Jaguarema canta sotaque de Boi da llha, ele se liga mais em Boi
da llha e de Zabumba, ja o Corre Beirada gosta mesmo é do sotaque de
Baixada, no tem por onde. E uma coisa impressionante dois espiritos num
corpo s6 e cada um ter a sua forma de ser. O Corre Beirada canta de tudo:
Carimbd, Bumba meu Boi, Tambor de Crioula, ele adora Tambor de Crioula,
agora nao toque para ele Tambor de Mina, que ele esta fora.

“No ano de 53 o novilho nasceu,

Se criou, Garotos da Baixada.

Quando em 64 seu nome mudou,

Dessa vez Garotos do Cruzeiro.

E Boi de Encantado, do bom mestre estrangeiro32.
Minha bela vem cantar comigo,

Me ajuda a cani¢car meu sendeiro”.

Essa toada, que conta a histéria do Boi, cantada por Pai Euclides, pode ser

ouvida em: Boi de Encantado. Nela observa-se também o salto subito de quase um

tom na repeticdo do solo, recurso estilistico comum no género.

30 Corre Beirada é um fidalgo francés.


https://open.spotify.com/track/6d8pH2VU26V7fpilpuAxF7?si=70df82890cc94969&nd=1&dlsi=120a42c3ac0a4246
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Figura 122 — Cazumbas do Bumba Boi Garotos do Cruzeiro. Os Cazumbas sdo personagens
caracteristicos do sotaque da Baixada, ndo presentes nos outros sotaques
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Figura 123 — Na Madeira do Meu Boi

Na Madeira do Meu Boi

Boi de Encantando (sotaque da Baixada)

I
—3— —3
9 l/ i | g e  — ﬁ\ — T >
H—F1 e et
o P m—
N —
Nama - dei-ra domeu boi____ man-dei__ fa - zer trés si - nais__ Na ma-
5
I2 3 3 3
P4 | I I ]
7 1 1 [ — | I 1 Jr—1 I |
&— = f - W o T e
Um ¢ pa-rao po__ vo ver ou-tro pa-ra ad - mi-rar_
9
9 3 Iri\3\1 3 | | |
7T NP e gl T T o
A4 P | | 1 - | Il 1 | It i Il . & 1 | Il 1 1
o —=* > —" & { e P e 5 o
SN—

— ou-troé pra pe gar o con - tra-rio na ho - ra que eu pas - sar__

13
P2 3 —3— 3 . ‘/3/.“\.
#«T—iﬁ"ﬁﬁ—h—'—-ﬁﬁ—%—h—l——_ﬂ—i—ﬁ—ﬁﬁ
| | 1 D] 1 Il Il P 1 | | 1 [ 1 Il
5\3 CIE I S e R g R N B

— seeuen-con- trar___com e - le man-do to - car ma-ia - da__ eu
18 3 D.C
A — 3 N .C.
o I 1 I | I
oo P » [ = [ | =~ =
1 T | & | i =i | | | 1 | I & & 1l |
D), ——— e e g 4 Ao -
man-do tro-car de ma - dei-ra pra ver quem ga - nhaapa -ra - da Na ma-

Fonte: Elaboracéo da autora, 2023

A partitura acima é de uma linda toada de Pai Euclides, que pode ser ouvida

no original em: Na Madeira do Meu Boi.



https://open.spotify.com/intl-pt/track/04gcEMa9fpuTSxldCve3QY?si=3afa730229c1474f
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E aqui numa versao para baixo e voz, que gravei com o cantor Marcelo Pretto

e pode ser ouvida em Marcelo Pretto — Na Madeira do meu Boi.

5.5.6 Tambor de Crioula e Tambor de Crioula de Taboca

Fonte: Acervo Maraca

Como dito anteriormente, esse género ja foi assunto de diversas pesquisas, em
especial Ferretti (2002), e minha ligagdo com o género se da preferencialmente com
a danca. No entanto, a variagdo dessa tradicdo, tocada com as tabocas, € algo
bastante particular da Casa Fanti Ashanti, ndo havendo outros grupos com essa
instrumentacado, sendo que tabocas tocadas dessa forma sdo encontradas em
terreiros do interior, onde as tabocas tocam em meio aos abatas nos rituais de Mina,
como se vé na foto de Marcel Gautherot (1958). Deixo aqui, portanto, a palavra de
Euclides, que traz informagdes preciosas a respeito, no texto que escreveu para o

encarte do CD “Tambor de Taboca Venerador de Sao Benedito”, que gravamos em


https://open.spotify.com/intl-pt/track/0vnn2cGm5qljnezDbV1utF?si=d8429b050c504ef2
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2005 e foi lancado em 2006. Esse disco pode ser ouvido e visto nos exemplos

seguintes: CD - Tambor de Taboca; e Exemplo audiovisual de Tambor de Taboca.

Figura 125 — Terreiro de Catarina Mineira, Cururupu, 1958 — Foto de Marcel Gautherot

Fonte: Instituto Moreira Salles (1958)

O tambor de crioula é uma manifestagdo popular de grande
representatividade na tradicdo cultural do povo negro maranhense.
Reelaborando dentro de um contexto histérico adverso ao padrdo de
dignidade e humanidade tendo em vista a transformagao do africano na
condigdo de escravo, a referida manifestagéo foi gestada num momento em
que o africano precisava reconstruir elementos para nido perder os
referenciais de sua identidade existencial, o que se mantém até hoje,
constituindo-se em uma manifestagao peculiar que mescla o sagrado e o
profano e onde todos s&o convidados a sentarem na mesa para saborearem
esta heranga ancestral.

Acompanhando esse raciocinio o “tambor de crioula de taboca” - uma
variante do tambor de crioula tradicional, certamente se originou na baixada
maranhense — localizagao geografica de grande influéncia africana ainda hoje
verificada pelo grande nimero de comunidades negras rurais que ainda
preservam saberes e sabores herdados da Africa.

Tudo leva a crer que foi a estratégia para a continuidade do “folguedo” que
gerou essa variante chamada “tambor de crioula de taboca”. No momento em
que o tambor tradicional era retirado pra se aquecido, os grandes tocadores
da época como Jodo Pedro, Raimundo Trés Jantar, Raimundo Dantas,


https://youtu.be/M4iFaAs_udg?si=o-dCqnP3wF7v95yO
https://youtu.be/hPw6p2Vn4LE

217

Djalma Grande, Jodo Sapo, Nonoca, Daniel, Venancio, José Tralhoto e
outros, colocavam os garotos para tocar com a parelha de Tabocas, que tém
ritmo e estrutura semelhantes ao tradicional.

A identidade dos instrumentos de “tambor de crioula tradicional” esta
representada de maneira idéntica no tambor de crioula de taboca. O tambor
grande é o roncador representado por uma unica pega de taboca com mais
ou menos 40 (quarenta) centimetros de altura que reproduz o mesmo volume
de células percussivas do referido roncador. Duas pecas de tabocas com
mais ou menos 35 (trinta e cinco) centimetros produz uma estrutura sonora
potencializada de forma idéntica ao tambor chamado socador e duas outras
pecas de taboca com mais ou menos 30 (trinta) centimetros substitui o tambor
batizado de crivador.

O conjunto dos 05 (cinco) gomos de taboca de bambu totaliza a formagao
peculiar da “parelha” do “tambor de crioula taboca” reproduzindo a harmonia
cadencial do terno do “tambor de crioula tradicional” que percutido dentro de
uma légica musical prépria contitui a beleza orquestral dessa variante do
tradicional tambor de crioula.

As toadas no tambor de crioula de taboca normalmente sao as mesmas que
sao cantadas no tambor de crioula tradicional assim como as mesmas
coreografias. Apesar de que cada grupo acaba compondo as suas proprias
cang0es, nao significa dizer que essas cangdes nao possam ser cantadas por
outros grupos.

O grupo de tambor de crioula de taboca “Venerador de Sdo Benedito” da
Casa Fanti-Ashanti foi representado pela primeira vez no primeiro sabado do
més de julho de 1960, para fazer a abertura da festa do Divino espirito Santo
na referida casa. Essa promogao de abertura ate hoje significa animagéo ou
vigilia, envolvendo os convidados até o amanhecer do dia seguinte, quando
todos sdo convidados para a alvorada, que se segue com o buscamento e
levantamento do mastro.

5.6 TAMBOR DE MINA JEJE
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Figura 126 — Tambores na Casa das Minas Jeje em 2001 _

LTS A

Fonte: Acervo Maraca

O Tambor de Mina jeje (Figura 126), que cultua os voduns reais do antigo
Dahomé, ficou restrito a um unico terreiro, a Casa das Minas, Casa das Minas Jeje ou
Querebentd de Zomadonu. Infelizmente ndo se realizam mais toques na Casa, pois
as antigas vodunsis faleceram, e ndo houve iniciagdo de novas vodunsis desde a
segunda metade do século passado, nem outros terreiros saidos de la. Ainda assisti
a alguns toques na Casa, de 1999 a 2003, quando os rituais publicos se encerraram,
mas meu contato mais frequente foi com Dona Celeste Santos, que recebia o vodun
(A)Verequete e, assim como D. Deni, a ultima chefe, morava na Casa conforme a
tradicdo conventual das antigas vodunsis. Dona Celeste era também uma famosa
caixeira e organizava a Festa do Divino da Casa, uma das maiores e mais conhecidas
da llha, até seu falecimento em 2010.

A musica da Casa das Minas tinha diferengas claras da Mina Nagé. A comecar
por seus tambores, um conjunto em trés tamanhos, de uma s6 membrana e em
formato de “calice”, afinagcéo por cravelha, tocados em posi¢ao vertical ou diagonal,
apoiados no chao, percutidos com baquetas em forquilha. O tambor maior, hum, era
tocado com uma baqueta em forquilha e uma mé&o direto no couro; e nesse tambor
maior também a baqueta era usada para percutir o corpo do instrumento, além de sua
pele. Os dois tambores menores, hunté o do meio e humplio pequeno, eram tocados
com o par de baquetas em forquilha, sempre na pele.
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A Casa possuia trés conjuntos de tambores, pertencentes a familias de voduns
da Casa, e que eram utilizados alternadamente nas festas dedicadas a eles. Segundo
Sérgio Ferretti (1996, p. 189): “O pessoal diz que os trés tambores grandes de la sao
de Zomadonu, Dogu e o terceiro de Arronovigava, que se usa nos toques mortuarios
do tambor de choro de tocadores ou de gonjais”.

Na Casa das Minas ndo eram cultuadas divindades n&o africanas, nem haviam
doutrinas em portugués. As vodunsis s6 comegavam a dangar quando incorporadas
e s6 entravam em transe com um unico vodun a vida toda. Com forte determinacéao
matriarcal, s6 mulheres eram iniciadas e dangcavam, e la era comum também ver
mulheres tocando os tambores, ainda que a maioria dos tocadores fossem homens.
La usava-se também o ferro (tocado também com baqueta em forquilha), as cabacgas
e as cabacinhas, como na Mina Nag6, e um procedimento caracteristico de la, que
nunca observei nos outros terreiros, era uma aceleragcédo forte e progressiva do
andamento da doutrina, chamando seu final.

Registrei toques na Casa das Minas em apenas trés ocasides (1999/2002), em
audio (MD), pois adquiri meu primeiro equipamento de video somente em 2005. Ainda
que Brice Sogbossi, amigo e pesquisador, tenha me cedido generosamente os
registros em video feitos para sua tese, ndo considero que essas horas de material
possam me embasar suficientemente para uma analise musicolégica mais
aprofundada. Tampouco consegui na literatura maiores informagbes®!, e meu
aprendizado com Dona Celeste se centrou sobre o universo da Festa do Divino, com
quem aprendi de toques a receitas de bolos e lembrancinhas. Considerando o que
ouvi integralmente nesses registros, a ideia de linha-guia para a definicdo dos toques
se mantém, assim como o recitativo inicial seguido da alternancia solo e coro, e, nesse
material, apenas dois padrdes ritmicos diferentes foram observados, cujas linhas-guia
se assemelham as do dobrado e do sapateado. A do sapateado varia bastante em
andamento, adquirindo um carater diverso conforme a doutrina, mas mantendo a
linha-guia do ferro.

Exemplos dos toques na Casa das Minas: “Dobrado” e “Sapateado”.

3" Nunes Pereira traz no final de seu livro, publicado em 1947, uma partitura, contendo uma melodia
da Casa das Minas e outra da Casa de Nagd, mas sem outros dados.


https://youtu.be/M4sKZtMNPKA
https://youtu.be/cAmIEU5qf7M
https://drive.google.com/file/d/1S8PTyI4y5mPmrUgOq7-9Q-iWVk4vRR9J/view?usp=sharing
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Apesar do rigor no culto aos ancestrais dahomeanos, tradi¢des do catolicismo
popular faziam parte do calendario da Casa, como Ladainhas, Queimagao de
Palhinhas do presépio e, principalmente, a Festa do Divino, que continua a ser
realizada pelo grupo de caixeiras que acompanhavam Dona Celeste, lideradas por
Dona Jacy (Figura 127), um baluarte dessa tradicdo e Caixeira Régia dessa e de
outras festas.

Figura 127 — Caixeiras do Divino da Casa das Minas, a esquerda Dona Jacy em 2009
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Fonte: Acervo Maraca

5.7 TERECO/ TAMBOR DA MATA/ UMBANDA
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Figura 28 — Terec em Santo Antdnio dos Pretos, MA
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Fonte: Acervo Maraca

O Terecd, Tambor da Mata ou Encantaria de Barba Suéra (ou Barbara Soeira),

ainda que contemporaneo do Tambor de Mina ludovicense, surge (com essa
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denominagao) entre final do século XVIIl e inicio do XIX, a 300km ao sul de S&o Luis?2,
estabelecendo as trocas mais diversas com as religides amerindias, as nagdes dos
escravizados que chegaram na area durante o ciclo do algodao e o Tambor de Mina
da capital, com o fluxo de migrantes e comércio. Somam-se a isso o catolicismo
popular, uma dura repressao policial e a chegada da Umbanda nos anos 1960, que,
na esteira da legalizagdo, trouxe também uma insercéo bastante formal de seus
elementos, de forma que hoje a maioria dos terreiros de Tambor da Mata se identifica
como umbanda.

Com tudo isso, o Terecd se espalha pelo interior do estado do Maranhao nas
mais diversas combinacdes e formatos de culto, tendo quase tantas variantes quanto
terreiros (Figura 128). A expressdo religiosa varia em instrumentacao, repertorio,
coreografia, estética, liturgia. Ndo ha aqui a menor pretensado de abarcar todas essas
numerosas e diversas musicalidades, limitando-me a observacéo de alguns terreiros
mais antigos de Codo e da Tenda S&o José, terreiro de Pirapemas, onde tenho a mais
longa convivéncia e dialogo com a musica do Tambor da Mata.

O que salta aos ouvidos nessa observagao é que a instrumentacao do Terecd
se apoia no Tambor que o identifica, o Tambor da Mata, ainda chamado tambor
grande, Hum, Mata ou Mané, juntamente com as maracas/cabagas. Nas palavras de
Pai Cicero Centriny: “cabaga sem a rede de contas, e com sororo, semente de um
capim que produz o som estéreo das cabagas”. Pai Euclides confirma: “Essas
maracas, que eu nem sei como eles chamam, se maraca, ou se maraca, eles botam
dentro semente de sororoca, que é equivalente as cabagas daqui’. Os varios outros
instrumentos que observei — ferro, tarol, tridngulo, pifano, abatas, cabagas com rede,
tabocas, marimba/berimbau, tambores menores, saxofones - sdo sempre acrescidos
a dupla de instrumentos - Tambor da Mata e cabagca/maraca, em combinagdes
diversas.

Esse Tambor da Mata, no interior, € quase sempre feito de tronco ocado,
cilindrico (o quanto possivel por acompanhar a anatomia da madeira), encourado s6
em uma boca, com cravelhas e afinado ao fogo. Vi também alguns de cano de PVC e

tarraxas, mas ainda sdo menos comuns que na capital.

32 Codd é mais proximo da capital do Piaui, Teresina.
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No Quilombo Santo Antdnio dos Pretos, reportado como o marco de fundacéao
do Terecd - seu Terreiro de Santa Barbara teria sido fundado em 1794 -, ndo ha
abatas, sendo o conjunto instrumental formado por tambores da Mata, maracas, ferro
e, em alguns momentos, tarol e pifano (Figura 129 e Figura 130). Nos terreiros de
Maria Piaui e na Tenda Santo Anténio, de Pai Domingos Paiva, havia o par de abatas,
mas nao foram utilizados nos toques. Como visitei todos esses terreiros na mesma
época, em junho, & provavel que haja grandes variagdes nas ceriménias ao longo do
ano.

Aqui alguns trechos do Terec6 em Santo Antdnio dos Pretos (Figura 131):

Toque

Figura 131 — Conjunto instrumental em Santo Antdnio dos Pretos

Fonte: Acervo Maraca

No terreiro de Bita do Bar&o, que visitei sempre por ocasido da festa grande de
agosto, uma festa de proporgdes inimaginaveis, que dura nove dias, literalmente
ininterruptos, com a participagdo de dezenas de comunidades de terreiros de todo o

estado e capital, naturalmente muitas variagbes musicais acontecem. Usam ferro,


https://drive.google.com/file/d/1eqNAn1bRYImGdTKgNLnUMswt1uY48S2M/view?usp=drive_link
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tarol, abatas, saxofone e cabacas cobertas em combinacdes diferentes, mas sempre
tendo como base os Tambores da Mata e uma grande quantidade de maracas.
Aqui um pouco dessa festa: Terreiro Bita do Barao

Figura 132 — Festejo na Casa de Bita do Bardo em 2009
_ == } .-,"{’, )
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Fonte: Acervo Maraca

Ainda que o Terecd tenha incorporado elementos das diversas nacdes
africanas e cultue também voduns de diferentes familias, sua expressao musical,
centrada no Tambor da Mata, é bastante indicadora de um fundamento bantu, ja que
esse tipo de tambor (grande, cilindrico, encourado em um dos lados e tocado de pé)
€ muito caracteristico de outros batuques que assim se reconhecem, como o jongo, o
candombe, o zambé, o carimbd, o tambor de Crioula e outros. Sobre isso, é
interessante a fala de Pai Cicero:

O pessoal do tambor de crioula pegou afinagéo a fogo, isso vem do Terecb,
se vocé pegar de quando comecgou os tambores de crioula, Terecé ja existia
ha séculos, primeiro Terecd que se tem noticia de registro, ndo como nome
de Terecd, mas reunido de negros a tocar dentro do Quilombo Santo Anténio
dos Pretos, data-se de 1754. Ai vocé pega quando comecgou o tambor de

crioula, que o tambor de crioula hoje se chama tambor de crioula Ia em Codo,
mas era chamado tambor de punga com esse tambor afinado a fogo.

Outro elemento que se soma a essa ideia é a presenga nao obrigatoéria do ga.

Segundo Pai Cicero, o ferro sempre existiu, mas nem sempre esteve presente:


https://youtu.be/ovvmZkydV7E?si=u6U4fQO3-tfwjAMF&t=399
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Sempre teve, com esse nome de ferro. Entdo como ndo vem dessa tradigdo
Nagd, porque no Nagd ferro € d'Ogum né? Entdo como nédo tinha essa
importancia, se toca de vez em quando. Ai comegou a chamar agogd, cadé
agogd, cadé gente? Quem vai tocar o ferro aqui? Esta la no chao, ai que
alguém pega e vai. Mas na maioria dos interiores n&o se usa.

Ainda sobre a instrumentagao, segundo Pai Euclides, Pai Cicero, Seu Manoel
Batazeiro e o admiravel pesquisador Jandir, nos conjuntos mais tradicionais do Terecd
de Codé originalmente o Hum/Tambor da Mata era acompanhado pela Marimba
(espécie de berimbau), as maracas e o pifano de taboca. Essa Marimba foi gravada
pela Missdo de Pesquisas Folcloricas, numa gravagao classificada como Carimbd,
mas cuja cantiga/doutrina é até hoje cantada nos terreiros de Terec6 e Mina:
“Marimbeiro, Marimbeiro / a tua marimba n&o ganha dinheiro / Se tu fosse no Codo /

a sua marimba ganhava dinheiro”. Pai Euclides conta:

Sempre teve pife, alguns terreiros de Codo até usavam taboca, como essas
de tambor de crioula de taboca, batendo em cima de uma pedra, depois
acabou isso. Sempre teve pife, tambor grande, maraca, marimba também.
Sempre teve essa marimba que chamam de berimbau, antes de aparecer
capoeira por aqui era marimba, tem até aquela cantiga ‘marimbeiro,
marimbeiro... seu tu fosse no Codé a tua marimba ganhava dinheiro...’33

Pai Cicero confirma, contando ainda como o saxofone foi inserido no Terec6:

Aconteceu assim, porque Codé é dividido pelo Riacho da Agua Fria, Cidade
Baixa, Cidade Alta. E digamos assim na Cidade Baixaé o lado marginalizado,
eram os cabarés, as casas de jogo. E os dois terreiros primeiros de Terecd
eram |3, de Maria Piaui e de Eusébio Jansen. Entédo tinha um saxofonista
famoso, Claudionor, que tocava nesses cabarés la. E eram todos perto. Que
quando ele saia quatro, cinco horas da manha desses cabarés, ele ia assistir
os Terecos. E ele foi pegando os canticos do Tereco e foi criando em cima.
E tanto que ele criouum solozinho que ficou tradicional. Entdo Bita com a
modernidade dele, puxa ja o Claudionor Ia pro terreiro dele. Claudionor tocou
um pouquinho na casa de Eusébio Jansen, na casa de Maria Piaui, mas nao
era tradi¢cdo. Era quando dava, era espontaneo. E Bita ja pega e contrata. E
ai ficou anos. A mulher dele que inclusive é mae de santo, Terezinha esta
viva, tem um terreiro e tudo, era filha de santo de Bita na época, porisso que
ficou esse contrato. Mas esse contrato era sé no final, na hora que ele saia
de tocar onde ele estava, tocava, em clube também, baile, essas coisas.
Ent&o geralmente s6 acontecia de manha, quatro, cinco horas da manha, seis
horas da manha. Uma coisa lindissima. Lindissima. Quando o Claudionor
chegava, tambor levantava, crescia. Mas la no Santo Antonio dos Pretos ja
havia esses instrumentos, tipo flauta, se chamava de taboca, porque era a
flauta feita numa taboca. E a marimba também que é o berimbau.

33 Essa cantiga foi inclusive gravada pela MPF 1938 e até hoje é cantada. Pode-se ouvir aqui: Missdo
de Pesquisas Folcléricas em 1938.



https://youtu.be/UHrbpMAmw3w?si=CCIKFR3O03jlcdd6&t=4081
https://youtu.be/UHrbpMAmw3w?si=CCIKFR3O03jlcdd6&t=4081
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O toque principal do Terec6, chamado Mata ou Ok4a, é bastante acelerado e
tem o pulso muito marcado, acentuado no grave central do tambor. As maracas
definem a unidade minima de tempo, acentuando também o pulso. E possivel
relaciona-lo ao toque corrido do Tambor de Mina. Quando ha o ferro, este ira fazer a
mesma linha-guia, mas a acentuagao quase unaria do pulso muda bastante o carater
do toque, mais nervoso e quase sem variagdes. Segundo Pai Cicero, esse era o unico
toque do ritual, “comecgava nessa levada e ia até o fim”. Atualmente, ainda que em
numero bem menor, ouve-se também um toque mais lento, que se aproxima do
sapateado (também com a mesma linha-guia quando ha o ferro), que seu Manoel
Batazeiro chama de “Mina”, e, apenas na casa de Bita do Bar&o, ouvi também alguns
com a clave do dobrado. Esses dois toques, segundo as fontes citadas, foram
adaptagdes do Tambor de Mina Nagd, surgidas depois. Pai Cicero destaca trés
abatazeiros “histéricos” de Codo: Carima, Panta (Pantaledo) e Zé René, todos de
Santo Anténio dos Pretos®.

Outro instrumento que foi inserido no Terecd por Bita do Bardo, e que se
espalhou de forma definitiva pelos terreiros do interior, € o tarol. Também, uma
adaptagao mais recente é o uso de microfones, o que se justifica no terreiro de Bita,
com seus saldes imensos, onde chegam a dancar quase mil pessoas. No entanto, a
combinacao desses dois elementos: o tarol, que reverbera enormemente em espacos
fechados, e a amplificagédo, cujos equipamentos se tornaram mais acessiveis - nos
pequeninos saldes do interior, trouxe uma mudanga significativa no ritual, alterando
uma das caracteristicas mais basicas de sua musica: a alternancia entre solo e coro,
gue se da como no Tambor de Mina, o solista chamando o cantico em recitativo, que
sera seguido da entrada da percusséo, e a resposta do coro. Como normalmente ha
poucos microfones, em geral apenas dois, s6 canta quem esta com microfone,
alternando solo e resposta também solo, e assim tenho observado — e ouvido também
a respeito —, que as dancantes estdo cantando menos o coro, 0 que, somado a
péssima qualidade dos equipamentos de sonorizagdo, passou a dificultar também o
aprendizado do repertorio. Pai Cicero nos conta também como o tarol chegou no
Tereco:

34 Ele fala mais sobre eles na entrevista, que pode ser lida na integra nos anexos.
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Tinha um senhor Gérson que ja morreu, que visitava Bita e visitava nas festas
grandes de um, de outro. E na casa deles, no baixo Mearim que concentrou
uma populacdo nagdé muito grande, eles batiam numa lata, meio parecida
com as latas de tinta de 18 litros, coisa parecida3®. Mas era uma coisa leve e
qgue combinava com o toque de tambor deles, diferenciado do Terecd, eles
tinham dois tambores, de uma membrana so, afinado a fogo, e um outro
tambor deitado, que o tocador senta em cima. Entdo Bita, com essa levada
moderna dele, achou aquilo bonito e ja botou um tarol. E ele como referéncia
proliferou, inclusive o que tocava na lata agora toca no tarol. Até o Zé Wiliam,
da Morada Nova, que eu considerava o Terecd mais préximo do tradicional,
ja tem o tarol. Descaracterizou porque os tocadores ndo tém a disciplina. O
tarol se sobressai, aqui em casa eu ndo deixo, aqui em casa nao deixo.

Figura 133 — Altar da Tenda Séao José. A imagem de lemanja é colocada em um copo com agua
salgada

Fonte: Acervo Maraca

A Tenda Sao José (Figura 133), em Pirapemas, foi fundada por mae Gildete
Régis (Figura 134) na década de 1980. Com uma histdria recorrente na religido, foi

considerada doente mental, conta que era amarrada pelos pais para controlar o que

35 Ha outras tradigbes populares, como o Zambé, que tem essa percuss&o em lata de tinta.



229

consideravam surtos e quase morreu até descobrir sua vocacgao espiritual, na qual foi
preparada por seu Pai de Santo Luis de Franga, chefe da Tenda de Xang6, também
de Pirapemas. Eles se reconhecem como umbandistas, e ainda que |a estejam varios
elementos da umbanda, como pontos riscados e o hino da umbanda sendo cantado
no inicio do toque (o que acontece em muitas Casas, no terreiro de Bita inclusive), a
liturgia, o pantedo, a danga e a musica partilham sobretudo as caracteristicas do
TerecOd de Codd. Mae Gildete faleceu em 2016, deixando o terreiro sob os cuidados
de seu neto Eduardo, que na época tinha 16 anos e nao tinha a preparagao completa,
de forma que muitos conflitos e divisbes ocorreram na Casa, e boa parte das
dangantes mais antigas acabou por se afastar. Atualmente a Casa realiza apenas as
festas grandes do calendario original: Sdo José, em margo, e Santa Barbara, em

dezembro.

Figura 134 — Mée Gildete na Tenda S&o José
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A instrumentagao basica la foi sempre os dois tambores da mata e a maraca,

normalmente acrescidos de um tridngulo e uma cabacga coberta de contas, quando

havia tocadores para estes ultimos. Desde 2021, foram inseridos também o tarol e
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dois microfones. Seu Manoel Batazeiro, o tocador mais solicitado da regidao - com
efeito, um grande cantador e percussionista -, era quem conduzia os toques. O ritual,
que, fora das festas citadas acima acontecia regularmente em domingos alternados —
a quinzena — tinha um repertorio de doutrinas (la também os cantos tém esse nome)
incrivelmente bonitas, e as dangantes, que se alternavam puxando os solos para
homenagear as entidades as quais davam passagem, cantavam quase todas muito,
muito bem.

Exemplo audiovisual: Tenda Sao José — Aé Barba Soeira

As melodias, todas cantadas em portugués, sdao majoritariamente menores,
sendo muito comuns os modos dorico e mixolidio, e também alternancia modal na
mesma cantiga. A grande maioria tem forma AABB, mas ha muitas variantes,
sobretudo porque o movimento solo/coro se da das mais diversas formas, mudando
inclusive ao longo da mesma doutrina, revelando um entrosamento impressionante do
conjunto. O solista canta uma parte e o coro completa a deixa, as vezes melodias
completas, frases ou apenas palavras. Luizinha e Seu Manoel fazem isso de maneira
deslumbrante. O tambor tem apenas dois toques, o tradicional do Terecd, que seu
Manoel chama Mata, e o mais lento, que se aproxima do sapateado, o qual ele chama
Mina ou 3 por 1. Em suas palavras:

Porque o tambor da mata, é essa pancada que nés bate. Isso ai € Mata, essa
pancada ai, € mata. Mas tem aquela que ndo é Mata, trés por uma, que nao
€ mata, ela é Mina. Ai o que acontece, tem o Tambor da Mata, quem chama

Tambor da Mata, chama, quem ndo chama, tambor de corrida. Corrida, ja
sabe. Ai tem aquela dobrada, que é trés por uma, é Mina.

Exemplo: Toque Mata
Quando a lua aparece, o ledo nas mata roncou,

0s passaro estremeceu a coral na mata piou.
olha la a coral, a coral na mata piou,

sarava meu pai Xango, reis de umbanda chegou

Exemplo: Toque 3 por 1

Sou a mae d’agua do porto da maresia do mar

Mas eu venho no tom da baleia eu |a, rolando no tombo do mar


https://youtu.be/4kGyG8pyAPQ
https://drive.google.com/file/d/13wTmC_Qh67mQYXGzn75osYxBeTzJZSKh/view?usp=sharing
https://youtu.be/BMoZU0i7BaE
https://youtu.be/48A5skpipLk
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Além das quinzenas e festas publicas, havia um ritual/trabalho de Limpeza de
Corpo, realizado quando alguém tinha perturbagdes espirituais causadas por mas
energias. Esse era realizado por Mae Gildete a portas fechadas, com a presenga de
poucas médiuns “de for¢a”. Era uma longa sequéncia de doutrinas cantadas a capela,
no formato solo e coro, enquanto a pessoa permanecia sentada com a cabega
coberta, no meio de um circulo de pdélvora que era acesa no final, circundando a
pessoa de fogo, apds outra longa sequéncia de rezas faladas. Uma amostra pode ser
ouvida em: Limpeza de Corpo (Figura 135 e Figura 136).

Figura 135 — Limpeza de corpo na Tenda S&o José

\

’,


https://open.spotify.com/track/6CBoC4yAQxkMPSta52PiRJ
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Fonte: Acervo Maraca

Abaixo, duas partituras, a primeira do toque Mata e a segunda (Liga as
Corrente) da Limpeza de corpo:



Figura 137 — Pisei na Pedra
Pisei na Pedra
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Figura 138 — Liga as Corrente

Liga as Corrente
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6 DIALOGO COM O REPERTORIO DA MINA EM CRIAGAO E
PERFORMANCE

Ao longo da minha trajetoria profissional como musicista, toquei em dialogo
com o repertério afro religioso da Mina maranhense em mais de setenta gravagoes,
que combinam cerca de uma centena de doutrinas/ pecas de suas manifestagdes,
além de incontaveis performances ao vivo. Nessa experiéncia, considerando entre
1998, quando estreamos o espetaculo Turista Aprendiz, d’A Barca (que se tornaria o
disco de mesmo nome langado em 2000) até o inicio de 2022, quando finalizei o disco
de Mestra Graga, as abordagens foram sendo profundamente transformadas pela
convivéncia com os mestres e suas celebragdes, tanto na performance musical em si
quanto nas dinamicas de ensaio, na interlocugdo com o entorno e com outras
linguagens, nas propostas corporais e criativas que buscaram progressivamente se
aproximar do entendimento e das ferramentas artisticas aprendidas na tradic&do oral.
Esse capitulo discorrera sobre essa experiéncia, apoiando-se nas gravagdes para
identificar os caminhos percorridos nesse aprendizado com registro, repertorio, a
dindmica da tradicdo e suas ferramentas.

Na busca de um dialogo que ndo passasse pela reprodugédo ou a apropriagao
cultural desses saberes, alguns caminhos foram se desenvolvendo ao longo dos anos,
calcados no inabalavel encantamento pelos artistas imensos que conheci nessas
comunidades. Um deles é estar bastante atento a uma ética que necessariamente
reconheca, dé retorno e inclua esses guardides, seus saberes e comunidades. Outro
€ estar profundamente disponivel ao aprendizado das ferramentas criativas da
oralidade, ligadas a memdria e ao contexto, em constante negociagdo e desapego
aos codigos e técnicas da minha formagao convencional.

Assim como Pai Euclides, que ante as diversas pesquisas feitas em sua casa,
decidiu escrever os proprios livros, € importante ter em mente que essas tradigdes
séo resultado de geracdes de experimentos engendrados em relagdo com o0s mais
diversos elementos de sua cultura, e, dessa forma, € necessario confiar na expertise
desses saberes, ouvi-los, entender suas estruturas. O espago onde a manifestacéo
ocorre, sua arquitetura, instrumentacao, posicao, movimento, indumentaria, hierarquia
e todos os elementos que a compde, foram por décadas — as vezes séculos —

experimentados e adaptados aquele contexto para sua melhor expressio, portanto,
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ouvir o maximo e interferir o minimo é sempre um bom ponto de partida. Dos mais de
30 discos que produzi de comunidades tradicionais, apenas 2 foram gravados em
estudio, por circunstancias de orgamento ou agenda. Os demais foram todos gravados
em suas sedes, terreiros, barracdes, ruas onde a manifestacdo acontece, pois sua
arquitetura certamente foi longamente lapidada para a melhor acustica do conjunto.
Da mesma forma, a posicdo dos instrumentos — assim como em uma orquestra
sinfébnica — é resultado de um longo entendimento sobre suas fungdes, projecao
sonora, complementaridade, acustica, etc. Assim, aprendi, junto com meu parceiro de
gravagdes André Magalhaes, que o melhor sera sempre captar mantendo ao maximo
a estrutura original. E por vezes extremamente trabalhoso — quildmetros de cabos
enlameados — e claro que adaptacdes serdo necessarias — musicos que se deslocam,
dangam, instrumentos que vazam demais nos outros microfones, mas confiar na
sabedoria ancestral trara sempre o melhor resultado. O mesmo cuidado deve ser
observado nas relagdes sociais e hierarquicas da comunidade. Nem sempre o alabé
de maior cargo sera o melhor cantor, o sucessor do mestre sera bom artista, uma
lideranga importante toca bem. Mas sempre € possivel depois ajustar na edigdo ou
mixagem, negociar com delicadeza a retirada de um take ruim, pois o fundamental é
atender a memoaria que as pessoas querem preservar.

Outros pontos importantes sao invariavelmente retornar todos os registros
realizados — € o minimo de ética a se retribuir pela generosidade do saber que nos é
oferecido, e atentar em nomear as fontes, dar cuidadosamente os créditos, identificar
os participantes. Ainda que legalmente seja assim descrito, esse material ndo é
“Dominio Publico”, e sim resultado do trabalho, vocagao, comprometimento, devogao
e cuidado de uma comunidade na construcao de sua identidade cultural, e assim deve
ser reconhecido. Oferecer possibilidades de retorno financeiro — projetos, produtos,
oficinas, apresentagdes - e incluir neles os jovens da comunidade sempre séo para

mim também éticas essenciais nesse dialogo.
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6.1 O QUE LEMBRO, TENHO?%*

Desde 2002, quando estreamos o primeiro espetaculo do Ponto br¥, cuja
proposta era ja de dialogar no palco diretamente com os mestres dessas tradi¢oes,
tenho buscado entender os processos criativos desses mestres, que os fazem artistas
tdo potentes. A convivéncia com eles, suas comunidades, seus festejos, trouxe
aprendizados diversos sobre técnica, resisténcia, adaptacdo ao contexto,
corporalidade, interlocucdo, complementaridade, funcionalidade e outras, sempre
chamando a minha atengdo a memaoria como eixo. Buscar uma outra via para o fazer
musical a partir das ferramentas criativas da memoria s&o o que mais me movem
como artista no momento.

Aos educados na tradigdo escrita € sempre possivel reencontrar as
informagdes em fontes externas, guardando apenas seus links - o trecho no livro tal,
a musica daquele disco, o mapa do local, o fiilme onde se viu. E cada vez mais,
segundo lamarino (2021), na era online a memdéria declarativa - a capacidade de
acessar espontaneamente informagdes guardadas — se torna muito menos
necessaria. A tradi¢ao oral traz o compromisso de reter as informagdes, para que se
possa dispor delas quando preciso, selecionando, atualizando e oferecendo a
memoéria como referéncia e base de apoio diante da qual nos relacionamos no
presente e saltamos ao futuro. A possibilidade de acessar todos esses arquivos
mnemaonicos, em que tempo, em que condi¢do vocé acessa e como 0s relaciona, sao
um eixo central na criacdo dentro da tradi¢do. Isso € observado também em diversas
falas e cantigas que citam a memaoria como fonte de criagéo, aprendizado, saber:

“Eu tiro de meméria, e de dom” — D Maria, caixeira do Divino de Santa Rosa
dos Pretos, MA, sobre seu repertorio.

“Vocé tem a memoaria aberta, aprende facil” — Marilena, rendeira de bilro de
Raposa, MA.
“Eu nao componho, para compor precisa muita memodria” — Seu

Raimundo, do carimb6 de Terra Alta, PA, sobre autoria das cantigas.

3¢ Guimaraes Rosa em Grande Sertdo Veredas.
37 Nessa primeira formagéo estavam Mestre Walter e Mauricio Soares, do Maracatu Estrela Brilhante
do Recife, D Zezé Menezes, da Fanti Ashanti e D Maria Rosa, caixeira do Divino da Casa de Nago.
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“Boa noite todos, eu tenho meméria, sé vim agora porque foram me
chamar” — cantiga do Guerreiro de Mestra Margarida, de Juazeiro, CE.

“O meu diploma é a minha memaéria porque a natureza no bergo comigo
deixou” — samba de Mestre Humberto de Maracana.

“Eu fui marcado pela Pedra da Memoéria” — Doutrina do Tambor de Mina,
MA.

“Minha universidade é o mundo, é o tempo” — Pai Euclides.

Entre 1999 e 2004, acompanhei com certa regularidade as cantorias que
aconteciam aqui em S&o Paulo na UCRAN — Uni&do dos Cantadores Repentistas e
Apologistas do Nordeste, que promovia encontros com repentistas famosos como
Ivanildo Vilanova e Oliveira de Panelas, além da presenga constante de seu diretor,
Sebastiao Marinho, também excelente improvisador. O desafio de viola entre bons
repentistas € de um virtuosismo arrebatador, mas quando se acompanha um mesmo
cantador por um bom numero de apresentacdes, é facil observar que ele repetira
muitos versos, motes, deixas, combinag¢des de rimas. Esse virtuosismo é resultado de
muitas habilidades, mas sobretudo de um largo repertério de formas e assuntos e uma
memodria vasta, que o permitira acessar e interrelacionar seus arquivos a partir da
relacdo com o contexto - seu oponente ou parceiro, a audiéncia, o mote, a dinadmica
do espacgo, a situagdo sociopolitica do momento. Diferente dos treinamentos de
memorizagado utilizados em campeonatos de memoria, definidos como esporte
mental, a memdria na tradigao oral € um patriménio, pedra de fundagao que, como diz
a doutrina, marca nos corpos o fio do tempo, sua histéria e (re) conhecimento.

Mae Kabeca fala sobre a necessidade de acessar essas informacgdes:

Uma casa dessa aqui com tantas coisas que tem, tantos rituais que se faz.
Muitos rituais. Quer dizer, tudo na cabeca. Nao é facil ndo minha filha, ndo é
facil ndo. E tem coisas que nao se canta no dia a dia. Entendeu? De tempo
em tempo e gracas a Deus por exemplo axex&®, que gragas a Deus aqui a
gente nédo fica fazendo todo o tempo... Gragas a Deus. Axexé sdo muitas
toadas. Se passa a tarde todinha, entra pela noite cantando sé pra egungum.
E facil? Mas tu tem que estar ali, parece que € um pen drive que fica ali. Ainda
bem que eu tenho essa capacidade. Eu tive essa capacidade de aprender e

se eu ndo tivesse me dedicado? Se eu nio tivesse boa audigdo? Boa cabeca
para aprender?

38 Axexé ¢é o ritual funebre realizado por ocasi&o do falecimento de um iniciado.
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Esse caminho criativo é citado também pela neurocientista Suzane Herculano-
Houzel. (2021), quando relata uma experiéncia feita com musicos e artistas de rap
free-style, que tiveram seus cérebros escaneados em laboratério enquanto
improvisavam.

[...] durante o improviso, o cérebro funciona em modo auto-referente e livre
de auto-controle, conforme estruturas mediais do cortex que mantém a
coesao do individuo se tornam mais ativas, e o cortex pré-frontal dorsolateral,
supervisor por exceléncia, se cala. Solto do préprio cerceamento, o cortex
passeia por suas memoarias, fazendo associagdes livremente. O cérebro em
estado criativo para de se auto-policiar e se deixa levar pela prépria bagagem

acumulada ao longo da vida, formando e descobrindo novas associagbes
entre os elementos, incluindo memadrias e emogdes, em seu repertorio.

Ela segue concluindo que a exceléncia da performance desses artistas vem de

‘um cérebro altamente, e duplamente, cultivado: rico em experiéncias, que servem

como elementos para criacédo, e escolado na arte de se deixar levar pelos préprios

impetos, sem freios”. Mario de Andrade descreve também assim o cantador Chico
Antbnio, em seu improviso:

Chico Antonio vai fraseando com uma forga inventiva incomparavel, tais

sutilezas certas feitas que a notagéo erudita nem pense em grafar, se estrepa.

E quando tomado pela exaltagdo musical, o que canta em pleno sonho, ndo

se sabe mais se € musica, se é esporte, se € heroismo. Nao se perde uma

palavra que nem faz pouco, ajoelhado pro "Boi Tungao", ganza parado,

gesticulando com as maos doiradas, bem magras, contando a briga que teve

com o diabo no inferno, numa embolada sem refrdo, durada por 10 minutos

sem parar. Sem parar. Olhos lindos, relumeando numa luz que nao era do
mundo mais. Nao era desse mundo mais (Andrade, 1983, p.277).

Essa combinagdo de um largo repertério acessivel de memaorias e um estado
livre de cerceamento, dialoga também com pesquisas sobe transe, sonho e intuigéo.
O neurocientista Sidarta Ribeiro (2019) coloca que o sonho € um momento em que
nosso “bau” de memoarias e aprendizados adquiridos no periodo em que estamos
acordados se manifestam, podendo trazer solugdes para questdes particulares e
coletivas, como um “oraculo probabilistico”. Pai Euclides cita algumas vezes o sono
ligando-o tanto a criagdo quanto ao transe. Falando sobre uma toada de Mestre
Coxinho, lendario cantador do Bumba Boi de Pindaré, ele diz: “ele tirou uma toada,
entre tantas outras que eu gosto, o cara cochilou pra compor essa toada”. Pedi que
explicasse: “Se inspirou, quando eu falo cochilar, é se inspirar, ter inspiracao, ter
criatividade, vem de dentro, do &mago”. Sobre o transe, ele descreve a incorporagao

também relacionando ao sono:



240

A incorporacao é coisa que a gente vai aprendendo. Hoje eu ja sei como o
espirito se aproxima em transe, porque no comego a coisa acontecia como
um desmaio, um trogo, eu ndo tinha nogcdo do que eu tinha e, na minha
cabeca de crianga, o povo falava de encantado, de caboclo, de vodun, de
orixa, de invisivel e eu ndo sabia quem era. No inicio, eu ficava com medo,
as maos geladas, meu coragdo batia forte, as vezes tremia, as vezes
lagrimava, de medo quando essa energia chegava, eu ndo tinha controle, ela
mexe a estrutura da gente sim. Hoje, quando a energia vai me pegando, eu
ja sei que é apenas a forga encostando na gente e a gente apaga como se
tivesse deitado para dormir ou sentado e comecga a cochilar e pronto, vocé
dormiu, ndo esta vendo nem ouvindo nada, mas € muito misterioso, vocé esta
dangando, circulando, esperando o momento e se entrega ali, sabendo que
vocé vai dormir, vai cochilar, vocé ndo esta mais consciente, mas a gente se
prepara todo dia para morrer e nascer, para morrer e para nascer. Porque
voce vai criando uma relagéo de afinidade tal com essa energia que por ultimo
vocé se entrega mesmo: Ah, o que acontecer que acontega. E muito forte, é
impressionante.

Estudos sobre intuicdo e instinto (gut feelings) descrevem também um
processo bastante parecido de processamento de dados livre de cerceamento. Van
Mulukon (2018) coloca que:

[...] o cérebro é uma grande maquina de previsdes, constantemente
comparando a informagdo sensorial e as experiéncias atuais com o
conhecimento depositado € as memorias de experiéncias passadas. As
intuicbes ocorrem quando seu cérebro estabelece combinacbes e

incompatibilidades entre o modelo cognitivo e a experiéncia atual, mas isso
ainda ndo chegou ao nivel da consciéncia.

Desta forma, quanto mais informacdes e experiéncias o individuo tiver em uma
area especifica, melhor a intuicao sera capaz de combinar as experiéncias atuais com
as do passado oferecendo respostas rapidas, que muitas vezes serao inclusive
justificadas racionalmente a posteriori. Kasanoff (2017) indica também que se vocé
mergulhar fundo em um assunto e estudar inumeras possibilidades, estara
exercitando a inteligéncia quando sua intuicdo Ihe diz o que é - e 0 que néo é —
importante, e afirma ainda que grandes saltos intelectuais na ciéncia sé&o
impulsionados pela intuigao.

Outras falas que me parecem reveladoras da criagao ligada a memoria séo a
de Mestre Dirceu, capitdo da Irmandade do Rosario de Justinopolis (MG), que se
declara Catolico Apostélico Africano, o que para ele significa uma relagdo direta com
o santo, sem intermediacao do padre. Ele diz como tira as cantigas improvisadas do
candombe: “o ponto é atravessado pelo ancestral e sai na hora”. E também a que
Mario de Andrade traz em seu livro Vida do Cantador: “O reculuta Manuel Regino, na

Paraiba, num improviso estupendo em que analisou 0s processos da improvisacgao,
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depois de ensinar que “o canté fala rimado / pro verso nao erra”, e confessar muito
explicito que tinha a cabega oca, teve esta saida: “eu sorto verso / o vento vai
construindo”.

Vale lembrar aqui ainda que Mnemodsine, divindade grega que € a
personificacdo da Memoaria, ndo por acaso € a mae das Musas.

Como ja citado no registro dos carregadores de piano de 1938, estes acervos
gque a memoria podera acessar para a expressao artistica estdo também marcados
no corpo e nos sentidos, e irdo se atualizar no dialogo com o contexto, o interlocutor,
em direta relacdo com a eficacia e a inclusdo. Mae Sandra de Xadantad me diz que “o
corpo da gente € o primeiro terreiro”, pois ali acontecera o encantamento, o rito inicial.
A pratica constante e o carater interdisciplinar dessas tradi¢des, que abarcam artes
diversas, firmam e enriquecem esse acervo de experiéncias, que, também se
expandem quando “atravessados pelo ancestral”’. Pai Euclides nos fala:

Nao, eu nuca pratiquei improvisagao. Agora eu acredito que ele saiba, Corre
Beirada vindo na minha matéria essa coisa vem mais... aflora. Até quando eu
t6 ai em atividade que eu sinto que ele ta por perto, parece que a coisa chega
mais. Se ele nao tiver por perto parece que aquela coisa apaga. Entdo eu
acho que... tem um casamento. Acho que tem um casamento essas histdrias,
né, tém dia que a gente t4 inspirado pra certas coisas, tem dia que ndo.
Quando se separam? Nunca. Sdo duas for¢cas que andam de maos dadas. O
profano e o religioso. O proprio mundo ja foi feito assim, com essas duas

cupulas. Positiva, negativa. Entdo vai depender de vocé saber conciliar. E
essas forgas estdo no corpo de cada ser humano. Vocé que escolhe.

Meu dialogo com esse repertorio enquanto performer tem procurado se calcar
nesses entendimentos, de forma que, por um lado, eu busco ampliar o meu repertorio
de dados com as atividades diversas - participando dos festejos, onde as praticas de
danga, canto, percusséo integradas me ajudem a compreender os fundamentos dessa
musicalidade, escrevendo-os também na memoria corporal; fazendo os registros,
edicdes e documentarios, que me trazem uma visdo externa e mais analitica dos
elementos artisticos desses géneros e suas variagdes, e buscando aplicar, na criagao
de shows e espetaculos, as ferramentas aprendidas na oralidade. O fato de meu
instrumento, o contrabaixo elétrico, ndo estar presente em nenhum desses géneros
tradicionais, se a principio pareceu uma desvantagem, acabou por revelar um
caminho aberto para as experimentagdes, pois, uma vez que eu nao partia de uma
funcao definida nessa musicalidade, eu tinha a liberdade de experimentar as varias

possibilidades da instrumentagao original sem a tendéncia de reproduzi-la. Da mesma
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forma, ainda que a convivéncia e aprendizado nos festejos - tocando, cantando,
dangcando - tenham sido sempre o fundamento primeiro a embasar minha
performance, ao empunhar o contrabaixo essa experiéncia necessariamente
precisara encontrar sua tradugao.

Tive a sorte de por quase 20 anos dividir palcos com dois grandes mestres, que
dirigiam grupos imensos. Mestre Humberto, do batalhdo pesado do Boi de Maracang,
e sua trupiada de mais de 300 percussionistas, e Mestre Walter Franca, do Maracatu
Raizes de Africa, que dirigiu por décadas o Maracatu Estrela Brilhante do Recife, outro
gigante com mais de 100 percussionistas no baque®. Sempre sugeri que eles
dirigissem os ensaios do Ponto br, uma aventura desconhecida para todos nos.
Mestre Humberto ndo gostava de repetir as musicas, se cansava, preferia o fluxo de
experimentar outras, seguir em frente — “se n&o for isso, é quase isso”. Mestre Walter
pode passar o ensaio inteiro repetindo um trecho que ndo o satisfaz, rigoroso e
preciso. Mas os dois, assim como Dona Zezé, que sempre assimilavam tudo com
facilidade, escaneavam atentamente o ambiente sonoro, reagindo a ele. Comentavam
linhas de baixo e rabeca, coros, e conforme fomos todos ganhando elementos nessa
nova formacgao, mais interagdes e dialogos foram surgindo. Muitas vezes vi Mestre
Humberto no meio do batalhdo, chamar a atenco: “O pandeirdo 21 ali, esta batendo
errado, da para o outro!” Entre as centenas de instrumentos, ele era capaz de
identificar exatamente um que estava fora do pulso. Essa capacidade de escanear o
som e reagir a ele, encontrou eco também no Thomas Rohrer, cuja expertise € a
improvisagao livre, e tem uma impressionante capacidade de estender limites e
parametros.

A seguir, uma das faixas do primeiro disco do grupo: 02. Terra de Caboclo —

Caboclo das 7 Encruzilhadas / Pisei na Terra de Caboclo.

A partir dessas observacgdes, o processo criativo, tanto no Ponto br quanto na
Barca, desde cedo partiu do aprendizado com a musica, das respostas as suas
caracteristicas intrinsecas, pois rapidamente se revelou para mim a inadequacao do
conceito de arranjo para esse repertorio, ja que uma de suas caracteristicas

fundamentais € a mobilidade e adaptacéo ao contexto.

39 Atualmente, ele dirige o Maracatu Raizes de Africa, formado por ele, e continuamos tocando juntos
no Ponto br.


https://open.spotify.com/intl-pt/track/5yL19ULWG8BdlWrJiWcMn2?si=911c8d35cf0247cb
https://open.spotify.com/intl-pt/track/5yL19ULWG8BdlWrJiWcMn2?si=911c8d35cf0247cb
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A Composigdo em Performance é entdo a reinterpretagao situacionalmente
inspirada das significativas estruturas formais/harménicas/tematicas de uma
peca. E guiada normalmente pelas contingéncias extramusicais de cada
ocasido de performance, bem como pela integridade criativa de um performer
atento aos contextos (Meki Nzewi, 2020, p.126).

Observando diversos grupos que se apresentam em arraiais, festivais e
encontros de patriménio imaterial, me chamou a atenc&o que a diferenga fundamental
entre um grupo parafolclérico e um grupo tradicional, € a padronizagédo e
engessamento de sua performance. Numa comunidade tradicional, vocé tera o pé de
danga, os movimentos carateristicos de cada performance ou personagem, seus
elementos idiomaticos, sotaques e procedimentos melddicos, ritmicos,
instrumentacao, indumentaria. Mas cada brincante ira adapta-los a sua corporalidade,
sua expresséo individual, seus limites. Ainda que haja, por exemplo, um puxador de
cordao, cada um desse cordao tera a liberdade de variar e improvisar sobre o padrao
caracteristico daquele personagem. A sequéncia ndo sera a mesma, a ordem das
musicas, o numero de repeticdes, a dindmica, tudo ira variar conforme o contexto.
Quando se ensaia uma coreografia, se escreve e fixa um arranjo, e se pretende que
essa performance se repita de uma forma pré-determinada, prevendo que ela se dé
sempre da mesma forma, se estara tirando da tradicdo popular esse fundamento
essencial dela que € a capacidade de se adaptar, mover e resistir.

Dessa forma, os processos criativos que tenho estabelecido nunca partem de
arranjos pré-determinados, dando espaco as respostas que as musicas propdem. E
certo que apos um certo numero de shows alguns procedimentos se cristalizam, assim
como na tradicdo, mas cada vez mais tenho tentado buscar essa vertigem de um
cérebro capaz de se deixar levar, ja que meu acervo de memorias ja guarda um
bocado de belezas. Tenho para mim que o primeiro arranjo, é de fato a selegao da
musica. Aquela cantiga que me salta aos ouvidos, cintila, quase sempre de imediato,
por seu desenho melddico original, a indefinicdo misteriosa do campo harmdnico, a
poesia, ritmo, forma, prosddia. A intuicdo processando instantaneamente as
informagdes que a fardo escolhida, por acender nos outros arquivos/memorias as
maiores possibilidades de dialogo. Os dois concertos que complementam essa tese,
foram propostos radicalmente assim. Nos dois casos, primeiro com Thomas em
Pirapemas, e depois com Lincoln e André em S&o Paulo, fizemos dois encontros com

Mestra Luizinha e Seu Manoel, conhecendo, claro, um bocado de seu repertorio, mas
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sem propostas prévias, e, deixando que as doutrinas nos levassem, selecionando
depois as performances que ofereceram melhor resultado.

Desta forma, a produgao das gravagdes em disco desses dialogos — Ponto br,
A Barca, Khletxaka, Tambor da Mata, Auto do Guriata - tem sido feitas também nesse
entendimento, em conjunto com meu irm&o de musica e alma André Magalh&es, que
produz esses albuns. Assim, esses discos s&o registrados em estudios com salas
separadas - para um melhor tratamento dos timbres e possibilidades de edi¢éo -, com
todos tocando ao mesmo tempo, “ao vivo”, sem cliques ou sobreposi¢des sequenciais.
Gravamos a vontade, desenvolvendo a forma em varios takes/performances da
mesma musica (2 a 5 em geral), e depois escolhemos os “melhores momentos”,

editando-os, resultando no registro final para o disco.

6.2 PALAVRA DOS MESTRES

Assim como as citagdes anteriores sobre criacdo e memoria, muitos
comentarios dos mestres me revelam seu entendimento unico sobre arte e seus
codigos. Segundo MAPAYA e MUGOVHANI (2020, p.93), “provérbios, poemas de
louvor e expressodes idiomaticas sdo também comuns entre os praticantes culturais, e
podem constituir uma das formas principais de comentario musicologico”. Seguem

aqui algumas reflexdes outras, norteadas pelo discurso desses guardides.

“Olha como ele esta fazendo e faz diferente” — Alexandre, pandeireiro do
Boi de Maracana, MA.

Assim ele me respondeu quando pedi que ensinasse como tocar o pandeirao.
Em geral, as orquestras percussivas tradicionais estruturam seus padrdes ritmicos de
forma complementar. Em algumas delas, essa é de fato a regra: Se um marca o outro
subdivide (repinica, caqueia, pererenga), se um pergunta o outro responde, se um faz
0 padrao basico o outro varia/improvisa (munganga), muitos nomes ja sugerem esse
complementar — tambor resposta, contraguia, meido. Esse performar sempre em
relagao ao outro, em atengao e reacao ao contexto, € também ferramenta de inclusao.
No mesmo conjunto, vemos um musico virtuose fazendo lindos improvisos e variagoes

€ uma crianga marcando o pulso com uma palma, uma matraca, uma linha muito
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simples de ganza. Todos, dentro de seus limites, encontram espago e expressao. Na
performance em dialogo com a tradigdo, é importante entender os espagos e a
responder as propostas do conjunto. Essa complementaridade se estende inclusive
para além do grupo, na resposta a assisténcia, nas diversas fungbes de apoio ao
festejo.

“Tem que fazer a pontuagao, igualmente quem escreve” — Biné do Banjo,
de Terra Alta, PA.

Essa frase de Seu Biné fala ndo s6 das expressdes idiomaticas de cada
tradicao, sua lingua, seus elementos estilisticos cuja linguagem precisa ser conhecida
para que se possa traduzi-la com propriedade para outro instrumento ou formacao.
Ela fala também das questdes tratadas acima sobre sincopa e a relagdo entre um
pulso vertical e um ciclo ritmico horizontal, que estabelece os acentos como sua
‘pontuagcdo” num diferente entendimento de tempo forte e fraco. Mario de Andrade
(1978) ja pontuava:

O cantador aceita a medida ritmica justa sob todos os pontos-de-vista a que
a gente chama Tempo mas despreza a medida injusta chamada compasso.
E pela adicdo de tempos, e n&o por subdivisdo, o cantador vai seguindo
livremente, inventando movimentos essencialmente melddicos, prosodicos

[...] que para ele ndo provém duma teorizagdo mas é de esséncia puramente
fisiolégica. Coreografica até.

“Tenho 50 anos de reco-reco” — Mestre Saba do carimb6 de Santarém Novo,
PA.

A maioria dos instrumentos da tradicdo popular demanda resisténcia. Por
simples que alguns possam parecer a primeira vista, sdo tocados por muitas horas, e
sua técnica sera resultado de caracteristicas funcionais ligadas ao contexto e aos
corpos daquela comunidade. Mestre Humberto cantava toda a temporada junina, com
enorme poténcia, por muitas horas diarias, virando noites em sequéncia, € nunca o vi
rouco. Foi moldando sua técnica ao longo de mais de 40 anos de lideranga desde que
o Boi saia em 2 caminhdes, cantando “no gogo”, até o grupo se tornar a multidao
imensa de mais de 1000 pessoas que saem em 14 6nibus, 3 caminhdes, vans e
carreata, com carro de som em volume altissimo. Pai Euclides nos fala um pouco

sobre a relagdo com a corporalidade, comentando sobre o Canjeré:
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E com muito sacrificio que ainda se mantém esse ritual na casa. Antes eram
trés dias de toque, hoje ja é um so, pois além da despesa é um tambor que
puxa muito fisicamente pela gente, a danga é muito agitada, depende de
muitos tocadores para esse monte de instrumentos, e o pessoal hoje em dia
ja ndo tem a mesma resisténcia, uns pela idade e os mais novos pela falta de
pratica, de estrutura fisica mesmo, que os tocadores daquela época eram
todos estivadores, carroceiros, lavradores, pescadores, passavam noite
pegados nesse toque e aguentavam o rojao, hoje esses meninos depois de
duas, trés horas ja estdo com as maos todas estouradas, sangrando, passam
esparadrapo e tal, mas ndo se pode nem mais alongar muito, ir até de manha
como era.

Portanto, 50 anos de reco-reco sao uma construgao efetivamente complexa,
que pode ndo se revelar tecnicamente num inicio de aprendizado, mas vai cobrar em

calos, bolhas e cadimbras numa performance in loco.

“Deu a cigarra no ouvido, o negdécio vai!” — Seu Dico Miliano, Altamira, MA.

Seu Dico me disse isso quando precisou “testar” um outro cantador para fazer
a parelha com ele, ja que seu companheiro habitual estava doente e ele havia tratado
uma apresentacido aquele dia. Nem sempre a busca é pela afinagdo harménica, mas
sim por uma determinada textura sonora ou um timbre especifico. Na Quixabeira de
Lagoa da Camisa, Mestre Véio ensina que na “pareia”, para “dar som, um fazo Ao
outro faz o O”. As vozes se abrem em tergcas, mas essa sonoridade dos timbres
combinados é o acabamento que se espera*’. Observei isso também entre os Kraho,
onde as Hokrepoj, (mulheres cantoras) buscam sobretudo uma textura sonora para o

conjunto, mas que os ouvidos ocidentais normalmente identificam como politonalidade

“Lento é coisa que se respeita, esse é lerdo mesmo” — Mestre Humberto
de Maracana
Independente do andamento, é preciso manter o tdnus e atentar a densidade

do pulso.

“Aprendi de minha autoria, mesmo” — Bené rabequeiro, Peri Mirim, PA
“Essa eu ouvi e inventei... (e toca Carnavalito)” — Mestre Miguel Juazeiro,
CE.

40 Esse procedimento pode ser verificado aqui Pareia


https://www.youtube.com/watch?v=5rgVNYoFCcY&t=51s
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As duas acima revelam as muitas relagdes sobre autoria dentro da tradigao
popular. Na oralidade, a ideia de pertencimento permeia tanto o tomar para si musicas
que foram aprendidas, quanto reconhecer como do coletivo musicas
compostas/trazidas/recebidas por alguém, seja pela oralidade — passadas pelos
ancestrais vivos geragao a geragao, ou pela espiritualidade, sopradas por ancestrais
além. Em muitos casos € delicado creditar um autor, e vale uma pesquisa extensa —
pois musicas ouvidas ha muito de um registro fonografico antigo, por exemplo, sédo
identificadas como da tradicdo (e por vezes de fato o eram antes do registro). Sdo
bem comuns também varia¢gdes de letras sobre mesmas melodias sendo identificadas
como novas musicas, enfim, € preciso trabalhar junto a comunidade para essa
identificacdo. Aqui vale também a frase de Seu Raimundo, do carimbo de Terra Alta,

PA: “Para compor precisa muita meméria”

“Eu nao era da cultura, eu era da agricultura, trabalhava na arte de plantar
feijao, milho, fava, batata, mandioca... tudo no mundo eu sei fazer” — Mestre
Miguel, Juazeiro, CE.

Mais uma vez indissociaveis as artes, 0 modo de vida, o contexto. O plantio, a
arquitetura, a musica, as estagodes, a fé, o design, tudo esta integrado. De natureza
interdisciplinar e inclusiva, esses géneros atuam na formagao integral do individuo,
sendo material precioso para arte educacgao. As tradi¢gdes populares, por seu carater
intergeracional e fundamentado na oralidade, que acontece no encontro, na partilha
tempo e espago com o interlocutor, traz ferramentas de inclusdo e interatividade
necessarios a sua continuidade, ja que seréo as criangas, que a vivenciam desde o
ventre materno, que irdo conduzir esse saber, em dialogo com o seu entorno e as
mudangas que virao.

Algumas dessas estratégias s&o: uso preferencial de cores vivas e primarias,
cangdes com letras geralmente curtas, formas preferencialmente regulares ou
recortes definidos pela prosddia, predominancia de canto responsorial (solo/coro) que
facilita o aprendizado pela repeti¢ao, niveis diversos de dificuldade na performance
instrumental (sempre ha, de instrumentos leves, que s6 marcam o pulso, a outros que
podem demandar uma técnica altamente virtuosistica), movimentos/coreografias em
personagens/alas/cordées que se adaptam aos mais diversos corpos e idades,

dinamica da roda que privilegia a leitura do contexto coletivo, indumentarias com
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diferentes caracteristicas de peso, conforto e mobilidade que servirdo também a
corpos e habilidades diversas, além de um tempo extenso de experimentagdo para
que cada um encontre seu papel. Essas sdo algumas das estratégias de incluséo e
formagao dos géneros populares que sao arte educagao de exceléncia.

“Isso nao é da minha ossada” — Mestra Dindinha, MA.

Maravilhosa revisdo do ditado original. A tradigdo popular oferece, desde a
infancia (e mesmo antes) a possibilidade de experimentar as mais diversas
expressoes artisticas. A qualquer momento, a pessoa podera passar da danga para a
percussao, o canto onipresente, a poesia, a cena, o artesanato, a culinaria. Tera
sempre a oportunidade de exercer seus talentos e contribuir com o que sabe ou gosta
de fazer. Bom dia para quem €& de bom dia, boa noite para quem é de boa noite. Os
que dancam, os que tocam, os que cantam, compdem, cozinham, decoram, atuam,
costuram, organizam, dirigem, bordam, desenham, constroem instrumentos, cuidam
das criangas, carregam fogueiras, servem cachacga, todos tém seu lugar, seu papel

imprescindivel na construgao coletiva.

“Durou uma hora de relégio” — Mestre Manoel Batazeiro, MA.

O tempo da festa € diferente do tempo do relégio. Uma madrugada na sambada
passa mais rapido que uma hora no ponteiro. Quando se diz que algo durou hora de
relogio € sempre algo que custou a passar. Aqui, mais uma vez, a leitura da audiéncia
vai determinar a dindmica da festa. Algumas musicas “pegam” e serao repetidas muito
tempo. Outras serdo interrompidas logo. Assim se da também o filtro qualitativo desse
repertorio, € que o torna tao sofisticado. Suas pecas passaram pelo crivo do tempo,

através da memoria que as elege, recria, atualiza.

“Essa acabou no fim” — Mestre Walter Francga, PE.
Finalizar bem € importante! Uma boa performance pode deixar uma ma

impressao se mal finalizada.

“Toque uma valsa cheia de retetés e monogramas” — Encantado Corre
Beirada, MA.
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A ornamentagédo é um procedimento muito apreciado em algumas tradigdes.
No Boi e no Tambor de Mina. Pai Euclides era um ornamentador virtuose. Repetia
nunca do mesmo jeito, alongava a nota, saltava, pairando sobre o pulso. Era lindo
como ele langava as frases para o agudo e ia deixando as notas cairem dangando

que nem folha no vento, num dengo de matar.

6.3 PROPOSTAS EM DIALOGO

Descrevo agora por fim, algumas possibilidades de performance que se
mostraram eficazes no didlogo com esse repertério. E preciso dizer que aqui ndo ha
a menor intengao de definir um método ou técnicas para esse dialogo. Nao ha o que
substitua a experiéncia direta com a tradicdo, seus mestres e artistas, pois a partir
dela é que sera possivel fundamentar um processo criativo que reflita a bagagem e a
expressao desse encontro, que tera infinitas possibilidades entre as conexdes feitas

e memorias criadas.

6.3.1 Melodia

Nesse repertério ha muito o que assimilar em tonalidade e temperamento.
Muitos recursos estéticos como subida de tom entre repeticdes, subida de afinagao
em fim de frase, melismas diversos e aproximagdes entre semitons, demandam uma
atengao e entrega ao destemperamento. Por isso minha opgao invariavel pelo baixo
sem trastes, pois para os instrumentos ndo temperados como vozes, arcos e sopros,
€ mais possivel fluir nessas variagdes, relocar o dedo ou o ar (geralmente em tergas
e sétimas), colocando no corpo essa outra “escala”. Outra pratica € acompanhar
melismas e portamentos e também assentar mais rapidamente um tom que n&o esteja
na afinacdo 440Hz. Os mestres tem excelente ouvido e adaptam também a
sonoridade com os instrumentos temperados, mais comumente harménicos, mas
muitas vezes ha um tempo de ajuste. E as vezes, independente do instrumento pode
sair bem errado também, se tornando uma agoniante caga ao tom enquanto a

desafinagao/desencontro leva cada um para um lado.
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Identificar as fungdes e estruturas ritmico/melddicas dos diversos instrumentos
da grade original, tentar pratica-las, testar fungdes, tirar as melodias, experimentar os
ornamentos sdo maneiras de ganhar arquivos a acessar no momento da performance,
e também entender o discurso, assimilar os elementos idiomaticos, aprender a
linguagem/ sotaque, o ethos, que ajudardo a conectar esses elementos. Essa
musicalidade €& baseada em vozes e tambores, entdo usar o instrumento como
voz/coro/resposta ou em fungao ritmica € também bom ponto de partida. A seguir,
uma doutrina para lemanja da Casa Fanti Ashanti, que conheci também com Mestre
Bibi Batazeiro, gravada pelo Ponto br, onde pode-se identificar algumas dessas

propostas: Aqueré lemanja.

6.3.2 Forma

As muitas variagbes entre solo e coro, estrofe e refrdo, frases irregulares
definidas pela prosddia e outras propostas formais cujas respostas melddicas podem
também definir o ambiente harménico s&o possibilidades de dialogo bastante
eficazes, assim como criar narrativas e enredos combinando assuntos e cantigas
(“suites”) € uma possibilidade formal também para ganhar félego ja que as musicas
em sua maioria sao curtas. Essas musicas viajam entre regides e géneros, se
adaptando em novos contextos, de forma que podem se ouvir 0S mesmos versos no
carimb6 do Para, no Jongo do Sudeste ou no Coco nordestino. Buscar essas relagbes
€ uma possibilidade de dialogo também. A seguir, cinco doutrinas de Cura, Tambor
de Mina e Baido combinadas, com solos de Mestre Humberto, Dona Zezé, Mestre
Walter, Mestra Dindinha e Henrique Menezes: Cantigas de Encantaria.

6.3.3 Ritmo e Tambores

Os tambores também sao afinados - a fogo, tarraxas, cordas, cravelhas - e,
além do timbre buscado, essa afinacdo serve também de referéncia tonal para os
cantores, sendo comuns longas sequéncias de cantigas no mesmo tom da pele do
tambor mais grave. Alguns tambores dao notas muito definidas, portanto ajuda imenso

estar atento a afinagcdo dos tambores em didlogo com instrumentos


https://open.spotify.com/intl-pt/track/6Sq2btipjcKqxIRVR6QjBl?si=90e952f17ac046d0
https://open.spotify.com/intl-pt/track/58bbRuFcj8HrYTlwiIHAiT?si=4bd70dca00e24993
https://open.spotify.com/intl-pt/track/58bbRuFcj8HrYTlwiIHAiT?si=4bd70dca00e24993
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melddico/harménicos, pois pode causar grande incémodo um tambor afinado numa
nota a um tom ou semitom da tonalidade base que se esta tocando. O contrabaixo,
por atuar muitas vezes numa regido proxima aos tambores graves, pode ter
dificuldades com isso, especialmente com roncadores, mas todos os instrumentos
melddico/harmdnicos soam muito melhor quando afinados com os tambores. Dessa
forma, € comum que, em especial no Ponto br, Tambor da Mata e no Terno de Mestre
Biano (por conta também das arquiteturas da rabeca e dos pifes cujas afinagdes
favorecem determinados centros tonais), acabemos assentando o repertorio todo de
um show em tons proximos, atentando a afinagao dos tambores.

A alternéncia dos pontos pivo, detalhados anteriormente, sdo também um
recurso interessante a se usar nesse repertério, mudando e deslocando acento e
pulso dentro desses ciclos horizontais. Recortar tempos e usar ciclos diferentes de
frase ritmica na harmonia e no canto também s&o possibilidades boas de
experimentar. A seguir, duas faixas onde pode-se identificar algumas dessas
propostas. Na primeira doutrinas para Nanad/Vo Misséd da Casa Fanti Ashanti,
gravadas no disco de Mestra Graga Reis, e a segunda com doutrinas para caboclo e

o vodun Dan com o Ponto br: V6 Missa; e Cavalo Bravo / Mina Jé.

6.3.4 Harmonia

Harmonizar esse repertorio € sempre um desafio. Algumas musicas
encantadoras se tornam imediatamente banais quando harmonizadas dentro de um
pensamento tonal etnocéntrico. Tive a sorte de trilhar essas descobertas com esses
dois grandes musicos que, como eu, estdo ha décadas embrenhados na pratica e no
encantamento das tradigdes populares, os ja citados Lincoln Antonio e Thomas
Rohrer. Juntos, buscamos caminhos harménicos que dialogassem com delicadeza
com essas melodias, aprendendo com elas. Um dos caminhos encontrados é evitar
0s movimentos em quartas/quintas, que assentam muito fortemente as cadéncias
dominante/subdominante/ténica. Como muitas vezes o centro tonal ndo € bem
definido ou se desloca, caminhar os acordes em ter¢as ou segundas apoia a melodia
num movimento interessante sem tensionar ou resolver cadéncias. O uso de pedais,

onde tensio/resolugao podem ser definidas pela retengado do centro tonal s&o outro


https://youtu.be/YoiZxogfces
https://drive.google.com/file/d/1MOBq3C72idL3g5Mj8buZvNNJMsvhjNeN/view?usp=sharing
https://open.spotify.com/intl-pt/track/3SSGJqyIlGScUQd5zIrDCl?si=571cedce3a294679
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caminho, assim como mudan¢a de modos em melodias com poucas notas. Ainda
assim, em muitos casos, em qualquer movimento o uso de triades ou acordes com
muitas notas sobrepostas vai se tornar pesado, uma moldura maior que o quadro. A
fala de Meki Nzewi (2020 p.124) vai de encontro a essa percepgao:
A harmonia na Africa indigena é racionalizada em eixo horizontal. Um
enunciado melédico é harmonizado por outras unidades holisticas
complementares, e ndo nota por nota. Qualquer resultado harménico vertical
subjacente, embora incidental, € culturalmente normativo. A resolu¢ao
harménica horizontal em bloco é enfatizada para fornecer concordancia
cultural unilinear. A relagdo harmoénica ao longo do eixo linear fornece
equivaléncias independentes concordantes de dado tema em andamento. O

principio harménico indigena africano €&, portanto, linear (ndo um calculo
vertical).

Assim, principalmente nos instrumentos harménicos temperados, esvaziar os
acordes, tocando poucas notas simultédneas € algo que funciona muito bem. Suprimir
as tergas ajuda também a dialogar com as tergas neutras e notas destemperadas das
melodias. Esses acordes esvaziados, podem também servir como um pedal
harménico agudo, cuja variagado sera conduzida pelo baixo. No Ponto br, onde os
instrumentos melddico/harménicos sdo somente o baixo e a rabeca, ambos nao
temperados, é possivel experimentar mais essa constru¢cdo harmodnica linear,
horizontal, onde os acordes sado resultado do fraseado melddico dos dois
instrumentos, construida em contraponto entre si e com a melodia, € ndo uma
cadéncia definida. Abaixo uma doutrina para Oxala da Casa Fanti Ashanti e dois
baides de Princesas, gravados pela Barca, exemplos de condugdo em segundas e
tercas das cadéncias.
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---- baba a eram erejé
a0 lufa aeram aerejé
ié orixala a eram a erejé

é t6 alabi a eram a erejé

A Sala Ta Cheia

II:Bb | | Ab | :|:Bb | |G | Ab :| Bb ||

Ana Mora na Cacimba

BN | |Em7*/Bb | | C I e I
|I: Dm7 | |F7TM | | Am | | I Al


https://open.spotify.com/intl-pt/track/3V0EH71iPKA3SOJP2sb7Dq?si=81ea51b8ab024f5b
https://open.spotify.com/intl-pt/track/3Dw5dPtV0WR13wo8zTf9Rd?si=cbebe9119ca14f37
https://open.spotify.com/intl-pt/track/3AbkB4sdRKpmHCCsa56IsN?si=246aa998f67e4882
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4.4 OUTRAS PERFORMANCES GRAVADAS EM DIALOGO COM O REPERTORIO
DA MINA DO MARANHAO

Turista Aprendiz, A Barca (2000)

Mina Teré Teré: Tradicional. Doutrina de tambor de Mina cantada por Maria

José Paixdo em Sao Luis (MA), no Terrerio de Maximiana Silva e gravada pela Miss&o
de Pesquisas Folcléricas em 1938. E cantada até hoje nos terreiros de Mina.

Marajo ja teve Fama: Tradicional. Pajelanga cantada por Satiro Ferreira Barros

em Belém (PA) e gravada pela Miss&o de Pesquisas Folcléricas em 1938. Satiro teria
sido também também filho de Santo do Terreiro do Egito

Baiao de Princesas, A Barca (2002)
Todas as faixas: Tradicionais. Cantadas no Baido de Princesas na Casa Fanti
Ashanti em Sao Luis (MA).

01. Minha Gente Venha Ver (Abertura)
02. Mestre Rei dos Mestres Chegou
03. A Sala Ta Cheia

04. Tapuia Jacaranda

05. Baldo de Ouro

06. Amor com Guerreiro

07. Dindinha Luzia

08. No Terreiro de Vovo Luzia

09. Tapindaré

10. Alumiou
11. Eu S6 Vim Aqui Porgue Fui Chamado
12.Tombador

13. Ana Mora na Cacimba

14. Vassoura

15. Caranquejinho

16. Jurarazinho

17. Guara Mirim

18. Periquitinho



https://open.spotify.com/intl-pt/track/5tVnfyEGy0WZwf1LESTonw?si=a24319bd26b346dc
https://open.spotify.com/intl-pt/track/5tVnfyEGy0WZwf1LESTonw?si=a24319bd26b346dc
https://open.spotify.com/intl-pt/track/4yqHwIQtsITOsNuQlgrtsE?si=29666e3000844382
https://open.spotify.com/intl-pt/track/5fmla5nqYr7CbhSj9UDUEw?si=f196f0f1ce18476f
https://open.spotify.com/intl-pt/track/3Dw5dPtV0WR13wo8zTf9Rd?si=cbebe9119ca14f37
https://open.spotify.com/intl-pt/track/4pCevLUYJtfGoqbYjhox95?si=2af44fb19bf549df
https://open.spotify.com/intl-pt/track/3govK6YSrL6VcvV6GmDLTE?si=baa19c2c261044aa
https://open.spotify.com/intl-pt/track/6Pi4F0YZ24nmhc5bYokpQW?si=aeb6856e7a8249fd
https://open.spotify.com/intl-pt/track/2BGoTdGQgXy0BkY47kpXnY?si=9098785ca28d49b7
https://open.spotify.com/intl-pt/track/0927lggGbsi5LzzvFOiHBi?si=3beb02a6a14a447d
https://open.spotify.com/intl-pt/track/13GDoF9IDroDb8tT9LfsPg?si=6c21fa3624f7434d
https://open.spotify.com/intl-pt/track/2hjTEvzLJ5PHAQxPl0nVgM?si=d5677f4e5f954487
https://open.spotify.com/intl-pt/track/7cM80suLjDrHdTCYdE7I9e?si=69036f3a25a2420a
https://open.spotify.com/intl-pt/track/0SbnuoRbYA8oYtXraK6EGx?si=6c8ceca675594518
https://open.spotify.com/intl-pt/track/3AbkB4sdRKpmHCCsa56IsN?si=246aa998f67e4882
https://open.spotify.com/intl-pt/track/3WH1q5noxVW7MNWgZeKlmG?si=0ecedcc60baf4dfd
https://open.spotify.com/intl-pt/track/0r6BQob6fTRz2qGtjenBkH?si=e2aa802763674326
https://open.spotify.com/intl-pt/track/38CQLQwhZK9jFrC5xQox5T?si=2c352f0838b24e15
https://open.spotify.com/intl-pt/track/2grfaLhXCpa4lNKEsv87ca?si=25ba3c28c1124f30
https://open.spotify.com/intl-pt/track/1ZwhbmMuksdXh65YAu129e?si=d63738dcf23841cd
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19. La na Aldeia
20. Eu Sou Bem Pequenininha
21. A Mamae Ta Chorando

22. Menina da Gameleira

23. Flor Jurema

24. Chica Nana Painana
25. Camisa de Renda
26. O Tempo Foi o Meu Mestre

27. No Mar ele é um Peixe
28. O Baiao Ja Vai Fechar

Trilha, A Barca (2006)

12. Sao Joao / Santo Antonio me Avisou: “Sdo Joao”: Tradicional. Coco

cantado na Paraiba. “Santo Antonio me Avisou”: Toada de Bumba Meu Boi composta
por Maria José Menezes (Mestra Zezé Menezes).

16. Ararinha: Tradicional. Doutrina de Tambor da Mata cantada na Tenda S&o
José em Pirapemas (MA).

18. Santa Barbara: Tradicionais. Doutrinas de Tambor da Mata cantada na

Tenda S&o José em Pirapemas (MA).

19. Elemi Oxum: Tradicional. Doutrina para Oxum cantada no Candomblé da
Casa Fanti Ashanti em S&o Luis (MA).

20. O Linda: Tradicionais. Doutrinas de Tambor de Mina cantadas por seu Bibi,

batazeiro da Casa de Nagb em S&o Luis (MA).

21. O Forofo: Tradicional. Doutrina para Oxala cantada no Candomblé da Casa
Fanti Ashanti em Sao Luis (MA).

22. Tamboé Zud: Tradicional. Doutrina de Tambor da Mata cantada na Tenda

Sao José em Pirapemas (MA).
23. Caboco Roxo: Tradicionais. Doutrinas de Tambor da Mata cantada na

Tenda S&o José em Pirapemas (MA).

Faraé - single (2006)


https://open.spotify.com/intl-pt/track/3G0tha19upddFzZP8jvaRi?si=dce2cb6e1b8a4aa8
https://open.spotify.com/intl-pt/track/4eRvT6RsxsxFILGITPI7No?si=edbc983786714cf5
https://open.spotify.com/intl-pt/track/06qQ5A8Ab9xFg4wDb9xQFG?si=05e87fe0210d4876
https://open.spotify.com/intl-pt/track/7A6bVpDGU0VzIAUq9R0UIw?si=14c69455bc234361
https://open.spotify.com/intl-pt/track/232nnKaefNS4dzJ2KcZsIi?si=b0c75f96a9ee46ab
https://open.spotify.com/intl-pt/track/3zzcGV5GkIhOKtvCsH0pe2?si=c7393b0de5894c05
https://open.spotify.com/intl-pt/track/2XwWTyW1uL99SfEp9mu2yI?si=fbfbb52753d6468c
https://open.spotify.com/intl-pt/track/4fCj4JlJ6eYJFG20WjQ9d2?si=ad3e30bfd97442de
https://open.spotify.com/intl-pt/track/0XdbcEd1Uq4bGTv9RUwYH7?si=1b487f68adbe499e
https://open.spotify.com/track/7DHrh3C52GJ0SKGkwvHMGh
https://open.spotify.com/intl-pt/track/4ZJlQPX5fLSg8AdP1EvmCR?si=438fead84b91488d
https://open.spotify.com/intl-pt/track/0Cq8Ax2QFEbtHiTz65xBOi?si=8994a1c1d3af4485
https://open.spotify.com/intl-pt/track/1jHMBD6JpE34xY0qM1B0xg?si=faed0089d07e44c3
https://open.spotify.com/intl-pt/track/0VAmFMyw1JdxpJ2GzwsXSC?si=161024b8770e4377
https://open.spotify.com/intl-pt/track/2YqEbwawKzdZUS6DQEbc7c?si=068ca5a687474152
https://open.spotify.com/intl-pt/track/4FnAlWQFMYcheu0JnCyuG3?si=74f0d56a93c4470d
https://open.spotify.com/intl-pt/track/4FnAlWQFMYcheu0JnCyuG3?si=74f0d56a93c4470d
https://open.spotify.com/intl-pt/track/0YrvNhYg8h4Gk8PwduPRMm?si=ef054e88acb9495d
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Faraé: Tradicional. Doutrina para Xang6 cantada no Tambor de Mina da Casa
Fanti Ashanti em Sao Luis (MA).

A Barca - 20 anos (video)
Andorinha do Céu: Por Dindinha. Tradicional. Doutrina de Tambor de Mina

cantada na Casa Fanti Ashanti em S&o Luis (MA).

Na Eira, Ponto Br (2010)

02. Terra de Caboclo — Caboclo das 7 Encruzilhadas / Pisei na Terra de

Caboclo: Tradicionais. “Caboclo das 7 Encruzilhadas”: Doutrina de Tambor da Mata
cantada na Tenda S&do José em Pirapemas (MA). “Pisei na Terra de Caboclo™
Doutrina de Tambor de Mina cantada da Casa Fanti Ashanti em S&o Luis (MA).

03. Agueré lemanja: Tradicional. Doutrina de Tambor de Mina cantada na

Casa de Nagb em S&o Luis (MA).
05. Cavalo Bravo / Mina Jé: Tradicionais. “Cavalo Bravo”: Doutrina de Tambor

a,

de Mina cantada da Casa Fanti Ashanti em S&o Luis (MA). “Mina J&”: Doutrina de
Tambor de Mina cantada na Casa de Nagé em S&o Luis (MA).
06. Pisei na Pedra / Sou das Aguas: Tradicionais. “Pisei na Pedra”: Doutrina

de Tambor da Mata cantada na Tenda S&o José em Pirapemas (MA). “Sou das
Aguas”: Doutrina de Tambor de Mina cantada da Casa Fanti Ashanti em Séo Luis
(MA).

08. Deus, Deus, Deus / Aurora: Tradicionais. Cantados nos Festejos do Divino

Espirito Santo da Casa Fanti Ashanti em S&o Luis (MA).

09. Cantigas de Encantaria: Tradicionais. Doutrinas de Tambor de Mina,

Baido de Princesas e Cura cantadas na Casa Fanti Ashanti em S&o Luis (MA).
10. Santo Anténio me Avisou: Toada de Bumba Meu Boi composta por Maria

José Menezes (Mestra Zezé Menezes).

14. Serra de Amburana / Tupinamba: Tradicionais. “Serra de Amburana’:

Toada de Bumba Meu Boi composta por Humberto Barbosa Mendes (Mestre

Humberto de Maracana). “Tupinamba”: Doutrina de Cura cantada no Maranhao.


https://www.youtube.com/watch?v=CqS-rNoxmWA
https://youtu.be/z1wXcCf0mMI?si=gOIaDm3E8vzwLqOx&t=48
https://open.spotify.com/intl-pt/track/5yL19ULWG8BdlWrJiWcMn2?si=49222a00f095409b
https://open.spotify.com/intl-pt/track/5yL19ULWG8BdlWrJiWcMn2?si=49222a00f095409b
https://open.spotify.com/intl-pt/track/6Sq2btipjcKqxIRVR6QjBl?si=d122794b3f9249f4
https://open.spotify.com/intl-pt/track/3SSGJqyIlGScUQd5zIrDCl?si=571cedce3a294679
https://open.spotify.com/intl-pt/track/5hAHF4DQp4hpqDxYPHEkFN?si=69c696e0651e49ad
https://youtu.be/mjWkxG_eZ7s
https://open.spotify.com/intl-pt/track/58bbRuFcj8HrYTlwiIHAiT?si=d9606a1cd14744be
https://open.spotify.com/intl-pt/track/3A7j0V7HWgVgaYdJXnWFD1?si=81c3029442b843c6
https://open.spotify.com/intl-pt/track/36q9jWouaOiDZW5FuzfuM8?si=18af8815d626445c
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16. Janaina / Saia de Mar Afora: “Janaina”’: Tradicionais. Pontos de Jurema

cantados em Pernambuco. “Saia de Mar Afora”. Ciranda composta por Geraldo
Almeida.

Trancelim, Ponto Br (2021)
01. Pedimos Protecdo / Meu Jesus / Aé Bahia /| No Mei das Mata:

Tradicionais. Doutrinas de Tambor da Mata cantadas na Tenda S&o José em
Pirapemas (MA).

04. Vocés Nao Viram / Ita Com A Maré: Tradicionais. Doutrinas cantadas na
Casa Fanti Ashanti em S&o Luis (MA).

06. Jurei Maria / Vem Caixeira: Tradicionais. Cantados nos Festejos do Divino

Espirito Santo da Casa Fanti Ashanti em S&o Luis (MA).

07. Oxala: Tradicional. Doutrina para Oxala cantada no Candomblé da Casa
Fanti Ashanti em Sao Luis (MA).

08. Cobrinha Verde / Cabocla De Pena / Marinheiro /| Mae D’agua:
Tradicionais. cantados na Tenda Sao José - Pirapemas, MA, Casa Fanti Ashanti - Sdo

Luis, MA e na Jurema de Pai Mauricio - Recife, PE

09. Nasci no Canjeré /| Quem Quiser Me Chamar Feiticeiro: “Nasci no

Canjeré”: Composta por Maria José Menezes (Mestra Zezé Menezes). “Quem Quiser
Me Chamar Feiticeiro”: Tradicional. Doutrina de Tambor da Mata cantada na Tenda
Sao José em Pirapemas (MA).

Mestra Graga Reis (2022)
Vé Missa: Tradicional. Doutrina de Tambor de Mina cantada na Casa Fanti
Ashanti em Sao Luis (MA).

Tiao Carvalho

Dente de Ouro: Composigédo de Josias Sobrinho.

Laeticia Madsen — CORE
Aurora: Tradicional. Cantado nos Festejos do Divino Espirito Santo da Casa
Fanti Ashanti em Sao Luis (MA).


https://open.spotify.com/intl-pt/track/0tE2eTGi3WwXUurMhtREKY?si=41fa538b59694a0b
https://youtu.be/4pc1-xrH4LI?si=K_jxYXSFI5Jb6Tij&t=421
https://youtu.be/d335hvwLXcc?si=Velu1rRwIV_Mvg_h&t=146
https://youtu.be/n0R0ZmccNSY?si=lfJ3Nf-pU_WZ3xiS&t=453
https://youtu.be/C3zQ0jOcnNI?si=G2TXS9wuqF-rZEq6&t=102
https://youtu.be/UWb5dajbKjk?si=jUvSPAUbd1dQUDjN&t=145
https://youtu.be/zmlG0gv0Jcg?si=qyPiTlWCaoOvDyFI&t=304
https://youtu.be/YoiZxogfces
https://open.spotify.com/intl-pt/track/5BGxwXWGysGCBD705bsYVC?si=d735c0bac1ad4c1b
https://youtu.be/xrHBWayimTo?si=bmqFK3qnSluyWCUj&t=1940

258

Marcelo Pretto — BOI

Na Madeira do Meu Boi: Tradicional. Toada de Bumba meu Boi de Encantado

cantada na Casa Fanti Ashanti (Sao Luis, MA)


https://open.spotify.com/intl-pt/track/0vnn2cGm5qljnezDbV1utF?si=6c078c0e3e04476e

259

7 CONSIDERAGOES FINAIS

Esse trabalho, inserido na linha de criagdo musical em performance, iniciou
com a proposta de refletir sobre os dialogos musicais estabelecidos com as tradigbes
populares brasileiras em geral e em especial com o repertorio da Mina maranhense.
Reconhecendo que esse dialogo teria necessariamente que se fundamentar no
conhecimento de seus guardides, suas vozes, sua arte, sua ancestralidae, e diante
de uma enorme quantidade de material pleno desse conhecimento, ficou claro que
era preciso organizar, analisar e disponibilizar esses registros, tdo ricos e diversos. A
busca de um referencial teérico que dialogasse com esses saberes, trouxe as vozes
de mestres outros, africanos, amerindios, que iluminaram as reflexdes desse dialogo,
reverberando nas observagdes feitas durante uma longa convivéncia com essa
cultura.

Tendo como mote as 27 melodias que Pai Euclides Talabyan me pediu que
escrevesse em 2003, e que nunca haviam sido escritas, foram apresentadas aqui
diversas expressoes e celebracdes desse complexo afro religioso, fundamentadas em
registros realizados entre 1999 e 2021 em terreiros de Mina, Cura e Terecd do
Maranhdo. As celebracbes e seus contextos foram descritas focando o quanto
possivel em sua musica, levantando caracteristicas e procedimentos mais evidentes:
os instrumentos e suas fungdes, repertorio, principais variantes, organizagao formal
das doutrinas no ritual, suas caracteristicas melodico-harménicas, os aspectos
ritmicos dos toques, com referéncias e contrapontos a conceitos como linha
guia/clave, pulso, sincopa, binarizagédo, temperamento, tonalidade e outros.

As diversas celebragdes ligadas a Mina foram assim descritas a partir dos
inumeros registros, da longa convivéncia, e dos depoimentos de seus mestres.
Guiadas pela assombrosa memoria de pai Euclides, geografias e personagens desse
mundo e de outros se revelam, contextualizando esse rico universo musical enquanto
chama atencgédo para o conhecimento calcado na oralidade e suas caracteristicas
fundamentais: o interlocutor, 0 encontro necessario da partilha espaco/tempo, que
desenrola o fio do tempo em compromisso com a memdria. Esses entendimentos
sobre a oralidade, e em especial sobre as ferramentas criativas da memoria,
conduzem entdo a parte final, intencdo primeira desse trabalho, que consiste em

analisar os processos artisticos desenvolvidos nos ultimos anos com grupos como o



260

Ponto br, A Barca e Tambor da Mata em encontros com os mestres, e propor, na
pratica que é parte desse trabalho, uma imers&do nesse dialogo que resultou nos dois
concertos aqui apresentados, encontros com Mestra Luizinha, Seu Manoel Batazeiro
e a familia Menezes.

Nesses encontros, divididos com parceiros de longa data, com o repertorio, 0s
saberes, os contextos, os artistas, foram levantadas, pela palavra de seus mestres,
algumas caracteristicas que podem fundamentar esses dialogos, como
complementaridade, resisténcia, experimentacgao, construcao coletiva,
interdisciplinaridade, filtro temporal, pontuagao, guiados por ferramentas da oralidade
como interrelagado de arquivos de memorias e resposta a varredura do contexto.

Os muitos exemplos, espero que fagam jus aos ensinamentos de Talabyan,
que me disse: “A minha pretenséo € outra, é registrar. Porque eu sei que amanha ou
depois eu vou voltar para minha velha morada. Para mée terra, eu vou voltar. E isso
vai servir para novas gerag¢des. O mundo quando pega, quando vé, quando I&, quando
entende ele também desperta pra coisa, desperta. E a gente precisa mostrar isso pra
ver, se quem sabe daqui a mais alguns anos, 0 NOSsSO universo possa entrar em

harmonia”.
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MARANHAO
G GENE
ESTADO CIDADE
RUPO RO
C
. . ] Tambor
asa das Maranhéo S&o Luis _
] de Mina
Minas
AUDIOS - Analégico - Minidisc
uragao
aproxi . L
n FAIXAS DE AUDIO (por midia)
mada
o (Minuto
s)
au_af001_md179_casa_das_minas_29jun1999.l.wav
7 au_af001_md179_casa_das_minas_29jun1999.r.wav
au_af001_md181_casa_das_minas_04dez1999..wav
9 au_af001_md181_casa_das_minas_04dez1999.r.wav
au_af001_md182_casa_das _minas_04dez1999 e terreiro_de nhozico 05dez1999.l.wa
v
4 au_af001_md182_casa_das_minas_04dez1999 e terreiro_de nhozico 05dez1999.r.wav
au_af001_md219_casa_das_minas_29jun2002.l.wav
au_af001_md219_casa_das_minas_29jun2002.r.wav
0 au_af002_md219_casa_das_minas_e_casa_de_nago_29jun2002.l.wav
au_af002_md219_casa_das_minas_e_casa_de_nago_29jun2002.r.wav
VIDEO
FOTOS
S
A
nalégico
- Digital Digital
Negativ

(o]
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D
uantid uragcao
ade . aproxim
n Ano Quantidade
(Ampl no ada
o
iacoe (Minutos
s) )
2009 281 3
009
1
G GENE
ESTADO CIDADE
RUPO RO
D
ona
Festa
Celeste - Maranhao Sao Luis
do Divino
Casa das
Minas
FOTO
4 r - - - - S =
AUDIOS - Analégico - Minidisc _
Analégico -
Negativo
uragao Qu
aproxi . i antidade
n FAIXAS DE AUDIO (por midia) L
mada no | (Ampliago
o (Minuto es)
s)
au_af001_md226 familia_menezes reis_do_oriente_e _dona_celeste
0 _casa_das_minas_nov2003.l.wav 3
6 au_af001_md226_familia_menezes_reis_do_oriente_e_dona_celeste_casa_d | 005
as_minas_nov2003.r.wav
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G GENE
ESTADO CIDADE
RUPO RO
C
B B ] Tambor
asa de Maranhéo Sao Luis .
de Mina
Nagé
AUDIOS - Analégico - Minidisc
uragao
aproxi " .
n FAIXAS DE AUDIO (por midia)
mada
o (Minuto
s)
au_af001_md169_casa_de nago_02fev1999.l.wav
4 au_af001_md169_casa_de_nago_02fev1999.r.wav
au_af001_md170_casa_de_nago_e_terreiro_de_iemanja_02fev1999.l.wav
au_af001_md170_casa_de _nago_e_terreiro_de_iemanja_02fev1999.r.wav
9 au_af001_md183_casa_de_nago_04dez1999.l.wav
5 au_af001_md183_casa_de _nago_04dez1999.r.wav
MD_209 pirapemas_casa_de_nago_29jun2001_01.L.wav
MD_209 pirapemas_casa_de_nago_29jun2001_01.R.wav
0 0 MD_209 pirapemas_casa_de_nago_29jun2001_02.L.wav
0 MD_209 pirapemas_casa_de_nago_29jun2001_02.R.wav
1 MD_210_casa_de_nago_29jun2001_01.L.wav
8 MD_210_casa_de_nago_29jun2001_01.R.wav
au_af002_md219_casa_das_minas_e_casa_de_nago_29jun2002.l.wav
2 au_af002_md219_casa_das_minas_e_casa_de_nago_29jun2002.r.wav
FOTOS
Analégico - Negativo Digital
. o Quanti
n Quantidade (Ampliagoes) Ano
dade
o
6 2006 40
e
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a
n
o}
7 2009 17
1
0
5
G GENE
ESTADO CIDADE
RUPO RO
C
Tambor
asa de Maranhao S&o Luis
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VIDEOS
Analégico - Fita MiniDV Digital
idia . . Duraca
Duragao aproximada
n | (quan Ano o aproximada
(Minutos)
o (tidade (Minutos)
)
0
90 2009 7
G GENE
ESTADO CIDADE
RUPO RO
Espaco
C fisico,
Maranh&o S&o Luis .
asa memoria,

pessoas
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Fanti
Ashanti
VIDEO
FOTOS
S
A
nalégico
- Digital Digital
Negativ
(o)
D
uantid uragcao
ade aproxim
n Ano Quantidade
(Ampl no ada
o
iacoe (Minutos
s) )
e
m
2006 45 2
a 7 006
n
o
2008 5
2
2009 3
2012 3
G GENE
ESTADO CIDADE
RUPO RO
C
asa Baiao
Maranhao Sao Luis
Fanti de Princesas
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- Baido
de
Princes

as

AuDIOS

Analégico - Minidisc

uragao
aproxi " .
FAIXAS DE AUDIO (por midia)
mada
(Minuto

s)

au_af001_md127_fanti_baiao_de_princesas_13dez1999.l.wav
au_af001_md127_fanti_baiao_de_princesas_13dez1999.r.wav
au_af002_md127_fanti_baiao_de_princesas_13dez1999.l.wav
au_af002_md127_fanti_baiao_de_princesas_13dez1999.r.wav
8 au_af003_md127_fanti_baiao_de_princesas_13dez1999.l.wav
au_af003_md127_fanti_baiao_de_princesas_13dez1999.r.wav
au_af004_md127_fanti_baiao_de_princesas_13dez1999.l.wav

au_af004_md127_fanti_baiao_de_princesas_13dez1999.r.wav

au_af001_md128_fanti_baiao_de_princesas_13dez1999.l.wav
au_af001_md128_fanti_baiao_de_princesas_13dez1999.r.wav
2 au_af002_md128_fanti_baiao_de_princesas_13dez1999.l.wav

au_af002_md128_fanti_baiao_de_princesas_13dez1999.r.wav

au_af001_md129_fanti_baiao_de_princesas_13dez1999..wav

5 au_af001_md129_fanti_baiao_de_princesas_13dez1999.r.wav

au_af001_md130_fanti_baiao_de_princesas_terreiro_de_iemanja_13dez1999_e_tenda_cana_verde
_14dez1999.l.wav
7 au_af001_md130_fanti_baiao_de_princesas_terreiro_de_iemanja_13dez1999 e_tenda_cana_verde_14dez19

99.r.wav

au_af001_md133_fanti_baiao_de_princesas_03abr2000.l.wav
6 au_af001_md133_fanti_baiao_de_princesas_03abr2000.r.wav

au_af001_md134_fanti_baiao_de_princesas_03abr2000.l.wav
5 au_af001_md134_fanti_baiao_de_princesas_03abr2000.r.wav

au_af001_md145_fanti_baiao_de_princesas_13dez2000.l.wav
au_af001_md145_fanti_baiao_de_princesas_13dez2000.r.wav
5 au_af002_md145_fanti_baiao_de_princesas_13dez2000.l.wav

au_af002_md145_fanti_baiao_de_princesas_13dez2000.r.wav

au_af001_md146_fanti_baiao_de_princesas_13dez2000.l.wav

5 au_af001_md146_fanti_baiao_de_princesas_13dez2000.r.wav
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au_af001_md152_fanti_baiao_de_princesas_14dez2002.l.wav
1 au_af001_md152_fanti_baiao_de_princesas_14dez2002.r.wav
au_af001_md153_fanti_baiao_de_princesas_14dez2002.l.wav
u_af001_md153_fanti_baiao_de_princesas_14dez2002.r.wav
au_af002_md153_fanti_baiao_de_princesas_14dez2002.l.wav
1 au_af002_md153_fanti_baiao_de_princesas_14dez2002.r.wav
au_af003_md153_fanti_baiao_de_princesas_14dez2002.l.wav
au_af003_md153_fanti_baiao_de_princesas_14dez2002.r.wav
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C
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- Du
uracao .
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aproxi L L. .
FAIXAS DE AUDIO (por midia) aproximad
mada no
a
© (Minuto .
(Minutos)
s)
au_af001_md154_fanti_baiao_de_princesas_14dez2002.l.wav
au_af001_md154_fanti_baiao_de_princesas_14dez2002.r.wav
au_af002_md154_fanti_baiao_de_princesas_14dez2002.l.wav
au_af002_md154_fanti_baiao_de_princesas_14dez2002.r.wav
au_af003_md154_fanti_baiao_de_princesas_14dez2002.l.wav 28
0 au_af003_md154_fanti_baiao_de_princesas_14dez2002.r.wav 000
au_af004_md154_fanti_baiao_de_princesas_14dez2002.l.wav
au_af004_md154_fanti_baiao_de_princesas_14dez2002.r.wav
au_af005_md154_fanti_baiao_de_princesas_14dez2002.l.wav
au_af005_md154_fanti_baiao_de_princesas_14dez2002.r.wav
au_af001_md155_fanti_baiao_de_princesas_14dez2002.l.wav
au_af001_md155_fanti_baiao_de_princesas_14dez2002.r.wav
7 au_af002_md155_fanti_baiao_de_princesas_14dez2002.l.wav
au_af002_md155_fanti_baiao_de_princesas_14dez2002.r.wav
FOTOS




279

Analégico - Negativo Digital
Quanti
n Quantidade (Ampliagoes) Ano
dade
o
e
m
44 2006 2
a
n
o
9
18 2011 174
2013 10
VIDEOS - Analégico - Fita MiniDV
Midia (quantidade) Duragao aproximada (Minutos)
o
3 161
G GENE
ESTADO CIDADE
RUPO RO
C
asa
Fanti
Bumb
Ashanti
Boi Maranh&o Sé&o Luis a Boide
- Boi
Encantado
Garotos
do

Cruzeiro
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AUDIOS - Digital FOTOS - Digital
Duragao aproximada Quanti
n Ano
(Minutos) dade
o
0
71 2004 5
2006 98
2007 1
2008 1
2009 500
2010 49
2013 61
VIDEOS
Analégico - Fita MiniDV Digital
idia Duraca
Duragao aproximada
n | (quan Ano o aproximada
(Minutos)
o (tidade (Minutos)
)
44 2009 6
9
2013 6
2014 0,5
G GENE
ESTADO CIDADE
RUPO RO
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Cc
asa
Fanti
. B B ) Cando
Ashanti Maranhao Séo Luis )
mblé
Candom
blé
AUDIOS
Analdgico - Minidisc Digital
. Du
uracao .
. racao
aproxi a . .
n FAIXAS DE AUDIO (por midia) aproximad
mada no
a
© (Minuto .
(Minutos)
s)
MD_121_candomble_santa_barbara_03dez1999 01.L.wav
MD_121_candomble_santa_barbara_03dez1999_01.R.wav 12
5 MD_121_candomble_santa_barbara_03dez1999 02.L.wav 017 2
MD_121_candomble_santa_barbara_03dez1999 02.R.wav
MD_122_candomble_santa_barbara_03dez1999 01.L.wav
4 MD_122_candomble_santa_barbara_03dez1999 01.R.wav
MD_123_santa_barbara_03_oxum_08dez1999 01.L.wav
MD_123_santa_barbara_03_oxum_08dez1999 01.R.wav
05 MD_123_santa_barbara_03_oxum_08dez1999 02.L.wav
MD_123_santa_barbara_03_oxum_08dez1999 02.R.wa
MD_126_candomble_oxum_08dez1999_01.L.wav
MD_126_candomble_oxum_08dez1999 01.R.wav
10 MD_126_candomble_oxum_08dez1999 02.L.wav
MD_126_candomble_oxum_08dez1999 02.R.wav
MD_139_candomble_julho2000_01.L.wav
5 MD_139_candomble_julho2000_01.R.wav
MD_143_itaparandi_02_candomble_oxum_dez2000_01.L.wav
6 MD_143_itaparandi_02_candomble_oxum_dez2000_01.R.wav
MD_144_candomble_oxum_09dez2000_01.L.wav
15 MD_144_candomble_oxum_09dez2000_01.R.wav
MD_148_ensaio_canjere_euclides_solo_candomble_ensaio_pontobr_08set2001_01.L.wav
MD_148_ensaio_canjere_euclides_solo_candomble_ensaio_pontobr_08set2001_01.R.wav
MD_148_ensaio_canjere_euclides_solo_candomble_ensaio_pontobr_08set2001_02.L.wav
0 5 _148_ _canjere_ _solo_ _ _p i _
MD_148_ensaio_canjere_euclides_solo_candomble_ensaio_pontobr_08set2001_02.R.wav
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0
1
FOTOS
Analégico - Negativo Digital
Quanti
n Quantidade (Ampliagoes) Ano
dade
o
e
m
63 2006 135
a
n
o
28 2008 37
9
100 2009 90
28 2010 260
3
2011 377
2012 90
2013 130
2014 464
2015 97
2017 9
VIDEOS
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Analégico - Fita MiniDV Digital
idia Duraca
Duragao aproximada .
n | (quan . Ano o aproximada
(Minutos) .
o (tidade (Minutos)
)
e
m
13 2006 2
a
n
o
151 2009 1
182 2010 2
2011 2
2012 181
2013 247
2014 60
2015 8
2017 85
G GENE
ESTADO CIDADE
RUPO RO
Ca
sa Fanti Canjer
Maranhao Sao Luis
Ashanti - é
Canjeré
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AuUDIOS
Analdgico - Minidisc Digital
- Du
uracao _
. ragao
aproxi . L
FAIXAS DE AUDIO (por midia) aproximad
mada no
a
(Minuto
(Minutos)
s)
MD_148_ensaio_canjere_euclides_solo_candomble_ensaio_pontobr_08set2001_01.L.wa
\2
MD_148_ensaio_canjere_euclides_solo_candomble_ensaio_pontobr_08set2001_01.R.wav 58
6 MD_148_ensaio_canjere_euclides_solo_candomble_ensaio_pontobr_08set2001_02.L.wav 004
MD_148_ensaio_canjere_euclides_solo_candomble_ensaio_pontobr_08set2001_02.R.wav
MD_149 canjere_16set2001_01.L.wav
2 MD_149 canjere_16set2001_01.R.wav
MD_160_canjere_set2006_01.R.wav
MD_160_canjere_set2006_01.L.wav
MD_160_canjere_set2006_02.R.wav
MD_160_canjere_set2006_02.L.wav
9 MD_160_canjere_set2006_04.R.wav
MD_160_canjere_set2006_04.L.wav
MD_160_canjere_set2006_05.R.wav
MD_160_canjere_set2006_05.L.wav
MD_161_canjere_set2006_01.L.wav
2 MD_161_canjere_set2006_01.R.wav
MD_162_canjere_set2006_01.L.wav
1 MD_162_canjere_set2006_01.R.wav
MD_163_canjere_set2006_01.L.wav
1 MD_163_canjere_set2006_01.R.wav
FOTOS
Analégico - Negativo Digital
. L Quanti
Quantidade (Ampliagoes) Ano
dade
19 2006 122
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58 2007 44
1
2009 6
VIDEOS
Analégico - Fita MiniDV Digital
idia Duraca
Duragao aproximada .
n | (quan Ano o aproximada
) (Minutos) .
o (tidade (Minutos)
)
460 2007 2
6
G GENE
ESTADO CIDADE
RUPO RO
Ca
sa Fanti
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Ashanti - Maranh&o S&o Luis
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F
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iagcoe
s)
2003 4 243
3
G GENE
ESTADO CIDADE
RUPO RO
Ca
sa Fanti
. . . ] Festa
Ashanti - Maranhao Sao Luis o
do Divino
Festa do
Divino
AUDIOS - Analégico - Minidisc
uragao
aproxi . L
FAIXAS DE AUDIO (por midia)
mada
o (Minuto
s)
MD_119_tambor_de_crioula_caixeiras_03jul1999 01.L.wav
0 MD_119_tambor_de_crioula_caixeiras_03jul1999 01.R.wav
MD_120_tambor_de_crioula_caixeiras_jul1999 2 01.L.wav
MD_120_tambor_de_crioula_caixeiras_jul1999 2 01.R.wav
MD_135_caixas_divino_julho2000_01.L.wav
MD_135_caixas_divino_julho2000_01.R.wav
3 MD_135_caixas_divino_julho2000_02.L.wav
MD_135_caixas_divino_julho2000_02.R.wav
MD_136_caixas_divino_julho2000_01.L.wav
7 MD_136_caixas_divino_julho2000_01.R.wav
MD_137_caixas_divino_julho2000_01.L.wav
5 MD_137_caixas_divino_julho2000_01.R.wav
au_af002_md138_fanti_pai_euclides_e_festa_do_divino_jul2000.l.wav
au_af002_md138_fanti_pai_euclides_e_festa_do_divino_jul2000.r.wav
9 au_af003_md138_fanti_festa_do_divino_jul2000.l.wav
au_af003_md138_fanti_festa_do_divino_jul2000.r.wav




MD_147_caixeiras_do_divino_01julho2001_01.L.wav

MD_147_caixeiras_do_divino_01julho2001_01.R.wav
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1
au_af001_md151_fanti_tambor_de_taboca_festa_do_divino_e_pai_euclides_jul2002.l.w
av
au_af001_md151_fanti_tambor_de_taboca_festa_do_divino_e_pai_euclides_jul2002.r.wav
MD_156_fanti_divino_08jul2003_01.L.wav
MD_156_fanti_divino_08jul2003_01.R.wav
MD_157_fanti_divino_13jul2003_01.L.wav
MD_157_fanti_divino_13jul2003_01.R.wav
FOTOS
Analégico - Negativo Digital
. o Quanti
n Quantidade (Ampliagoes) Ano
dade
o
e
m
19 2004 2
a
n
0}
4 2006 190
2008 4
2009 107
2010 395
2013 50
2014 14
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n | (quan Ano o aproximada
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m
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a
n
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AUDIOS
Analdgico - Minidisc Digital
- Du
uragao .
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aproxi . . .
n FAIXAS DE AUDIO (por midia) aproximad
mada no
o | i a
(Minuto
(Minutos)
s)
au_af001_md138_fanti_pai_euclides_jul2000.l.wav 82
au_af001_md138_fanti_pai_euclides_jul2000.r.wav 009 6
9 au_af002_md138_fanti_pai_euclides_jul2000.l.wav 18
0 au_af002_md138_fanti_pai_euclides_jul2000.r.wav 012 0
au_af001_md150_fanti_pai_euclides_jul2002.l.wav
au_af001_md150_fanti_pai_euclides_jul2002.r.wav
au_af002_md150_fanti_pai_euclides_jul2002.l.wav
9 au_af002_md150_fanti_pai_euclides_jul2002.r.wav
au_af003_md150_fanti_pai_euclides_jul2002.l.wav
5 au_af003_md150_fanti_pai_euclides_jul2002.r.wav
au_af001_md151_fanti_tambor_de_taboca_festa_do_divino_e_pai_euclides_jul2002.l.wa
\'
3 au_af001_md151_fanti_tambor_de_taboca_festa_do_divino_e_pai_euclides_jul2002.r.wav
FOTOS
Analégico - Negativo Digital
. . Quanti
Quantidade (Ampliagoes) Ano
dade
o
e
m
13 2006 35
d
at
a
2009 76
2012 6
VIDEOS
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Analégico - Fita MiniDV Digital
idia Duraca
Duragao aproximada
n | (quan Ano o aproximada
) (Minutos) .
o (tidade (Minutos)
)
87 2010 21
2012 22
G GENE
ESTADO CIDADE
RUPO RO
Ca
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Cata Maranhao Séao Luis
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FOTOS - Digital VIDEOS - Digital
Duraca
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9
G GENE
ESTADO CIDADE
RUPO RO
Ca
Tambor
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Tambor
de
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Analdgico - Minidisc Digital
- Du
uragao .
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aproxi . L.
n FAIXAS DE AUDIO (por midia) aproximad
mada no
o : a
(Minuto
(Minutos)
s)
MD_119_tambor_de_crioula_caixeiras_03jul1999 01.L.wav 62
4 MD_119_tambor_de_crioula_caixeiras_03jul1999 01.R.wav 007
MD_120_tambor_de_crioula_caixeiras_jul1999 2 01.L.wav
9 0 MD_120_tambor_de_crioula_caixeiras_jul1999 2 01.R.wav
au_af001_md151_fanti tambor_de taboca festa do divino_e pai_e
6 uclides_jul2002
2
G GENE
ESTADO CIDADE
RUPO RO
Ca
sa Fanti
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FOTOS
Analégico - Negativo Digital
. . Quanti
n Quantidade (Ampliagoes) Ano
dade
o
14 2006 15
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17 2009 14
2010 138
VIDEOS
Analégico - Fita MiniDV Digital
idia Duraca
Duragao aproximada .
n | (quan Ano o aproximada
(Minutos) .
o (tidade (Minutos)
)
e
m
19 2006 1
a
n
o}
3 2009 4
71 2010 5
5 2012 17
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2013 1
G GENE
ESTADO CIDADE
RUPO RO
Ca
sa Fanti
] B B ] Tambor
Ashanti - Maranhao Sao Luis .
de Mina
Tambor
de Mina
AuUDIOS
Analdgico - Minidisc Digital
- Du
uragao .
. ragao
aproxi . . .
n FAIXAS DE AUDIO (por midia) aproximad
mada no
o | (mi a
(Minuto
(Minutos)
s)
au_af001_md124_fanti_tambor_de_mina_04dez1999.l.wav 42
9 5 au_af001_md124_fanti_tambor_de_mina_04dez1999.r.wav 000
au_af001_md125_fanti_tambor_de_mina_04dez1999.l.wav 30
7 au_af001_md125_fanti_tambor_de_mina_04dez1999.r.wav 004
au_af001_md141_fanti_tambor_de_mina_05dez2000.l.wav
au_af001_md141_fanti_tambor_de_mina_05dez2000.r.wav 15
6 au_af002_md141_fanti_tambor_de_mina_05dez2000.l.wav 010 0
au_af002_md141_fanti_tambor_de_mina_05dez2000.l.wav
au_af001_md142_fanti_tambor_de_mina_05dez2000_e_terreiro_ped
ra_de_encantaria_08dez2000l.wav
4 au_af001_md142_fanti_tambor_de_mina_05dez2000 e _terreiro_pedra_de e
ncantaria_08dez2000.r.wav
au_af001_md200_tenda_sao_jose_e_fanti_tambor_de_mina_04_e 0
5dez2000.l.wav
8 au_af001_md200_tenda_sao_jose_e fanti_tambor_de_mina_04_e 05dez200
0.r.wav

FOTOS

Analégico - Negativo Digital
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Quanti
Quantidade (Ampliagoes) Ano
dade
o
e
m
191 2006 255
a
n
o)
58 2008 38
0
22 2009 100
2010 149
2011 34
2012 205
2014 117
2015 90
G GENE
ESTADO CIDADE
RUPO RO
Ca
sa Fanti
Tambor
Ashanti - Maranhao Sao Luis
de Mina
Tambor
de Mina

VIDEOS

Analégico - Fita MiniDV

Digital
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idia Duraca
Duragao aproximada
n | (quan Ano o aproximada
(Minutos)
o (tidade (Minutos)
)
0
150 2006 16
443 2008 0,5
2009 15
2011 9
2012 415
2013 275
2014 23
2015 10
G GENE
ESTADO CIDADE
RUPO RO
Ca
sa Fanti
Maranhao Séao Luis Terecd
Ashanti -
Tereco
FOTOS - Digital
Ano Quantidade
2014 3
G GENE
ESTADO CIDADE
RUPO RO
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Ca
sa Fanti
Tambor
Ashanti - Maranhao Sao Luis
de Mina
Terreiro
do Egito
FOTOS - Digital VIDEOS - Digital
Duraca
Quantidade Ano 0 aproximada
o (Minutos)
40 2014 3
8
0
22
4
G GENE
ESTADO CIDADE
RUPO RO
C
ura de
Cura/
Dona
Pajelanca /
Raimund Maranhao Sao Luis
Tambor de
a
Mina
(Mundica
)
FOTO
4 r - - - - S =
AUDIOS - Analégico - Minidisc _
Analégico -
Negativo
Q
uracao A i .
n . FAIXAS DE AUDIO (por midia) uantidad
aproxi no
o mada e
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(Minuto (Ampliag
s) des)
au_af001_md194_cura_de_dona_raimunda_11dez1999.l.wav
au_af001_md194_cura_de_dona_raimunda_11dez1999.r.wav 9
0 au_af002_md194_cura_de_dona_raimunda_11dez1999.l.wav 999
au_af002_md194_cura_de_dona_raimunda_11dez1999.r.wav
au_af001_md191_conviver_10dez1999 e cura_de_dona_raimunda_
11dez1999.l.wav
6 au_af001_md191_conviver_10dez1999 e cura_de_dona_raimunda_11dez19
99.r.wav
G GENE
ESTADO CIDADE
RUPO RO
Cura/
Cc
. . . Pajelancga /
ura de Maranh&o Sao Luis .
Tambor de Mina
Dona Zizi .
/ Ladainha
FOTO
4 r - - - - S =
AUDIOS - Analégico - Minidisc _
Analégico -
Negativo
Q
uragdo uantidad
aproxi . .
FAIXAS DE AUDIO (por midia) e
mada no
O | (Minuto (Ampliag
s) oes)
au_af002_md167_altamira_23jan1999 e cura_de_dona_zizi_01fev1
999.l.wav 9
9 au_af002_md167_altamira_23jan1999_e_cura_de_dona_zizi_01fev1999.r.wa | 999
v
au_af001_md168_cura_de_dona_zizi_01fev1999_tambor_de_crioula_de_mes
tre_felipe_02fev1999_orquestra_popular_do_recife_14fev1999.l.wav
8 au_af001_md168_cura_de_dona_zizi_01fev1999_tambor_de_crioula_de_mestre_felipe
_02fev1999_orquestra_popular_do_recife_14fev1999.r.wav
au_af001_md172_boi_da_fe_em_deus_23jun1999 boi_capricho_do
_bom_jesus_23jun1999 boi_de_maracana_23jun1999 cura_de_dona_zizi_2
4jun1999.l.wav
6 au_af001_md172_boi_da_fe_em_deus_23jun1999_boi_capricho_do_bom_jes
us_23jun1999_boi_de_maracana_23jun1999_cura_de_dona_zizi_24jun1999.r
.wav
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au_af001_md173_cura_de_dona_zizi_24jun1999.l.wav
4 au_af001_md173_cura_de_dona_zizi_24jun1999.r.wav
au_md176_af001_cura_de_dona_zizi_24jun1999 e terreiro_de_ xan
go_26jun1999.l.wav
5 au_md176_af001_cura_de_dona_zizi 24jun1999 e terreiro_de_xango_26jun
1999.r.wav
au_af001_md178_cura_de_dona_zizi_27jun1999.l.wav
6 au_af001_md178_cura_de_dona_zizi_27jun1999.r.wav
MD_227 bois_dona_zizi_dona_elza 01.L.wav
MD_227 bois_dona_zizi dona_elza 01.R.wav
MD_189 zizi tambor_de crioula_dona_dilma_mina_07dez1999 01.L
.wav
0 MD_189 zizi tambor_de crioula_dona_dilma_mina_07dez1999 01.R.wav
G GENE
ESTADO CIDADE
RUPO RO
Cc
ura de Maranhao Séao Luis Cura
Tabajara
FOTO
4 r - - - - S =
AUDIOS - Analégico - Minidisc _
Analégico -
Negativo
Q
uragio uantidad
aproxi . .
n FAIXAS DE AUDIO (por midia) e
mada no
O | Minuto (Ampliag
s) oes)
au_af001_md202_terreiro_pedra_de_encantaria_08dez2000 e cura
_de_tabajara_dez2000.l.wav 15
9 au_af002_md202_cura_de_tabajara_dez2000.l.wav 002
au_af003_md202_cura_de_tabajara_dez2000.l.wav
au_af001_md143_cura_de_tabajara_dez2000_e_fanti_candomble_0
9dez2000.l.wav
8 au_af001_md143_cura_de_tabajara_dez2000_e_fanti_candomble_09dez200
0.r.wav
G GENE
ESTADO CIDADE
RUPO RO




299

En
contro
de Festa
Maranhao Sao Luis
Caixeiras do Divino
do
Divino
FOTOS - Analdgico - Negativo
Ano Quantidade (Ampliagoes)
Sem ano 26
G GENE
ESTADO CIDADE
RUPO RO
Fe
sta do
Festa
Divino de Maranhao Sao Luis
do Divino
Dona
Luzia
FOTOS - Digital
Ano Quantidade
2011 20
G GENE
ESTADO CIDADE
RUPO RO
Fe
sta do
Divino de
Festa
Itapera Maranhao Séao Luis
do Divino
de
Maracan
a
FOTOS - Digital
Ano Quantidade
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2010 158
G GENE
ESTADO CIDADE
RUPO RO
Fe
sta do . o Festa
o Maranh&o Peritord o
Divino de do Divino
Peritord
FOTOS - Digital
Ano Quantidade
2010 15
G GENE
ESTADO CIDADE
RUPO RO
e
D'Ogum
d . . ) _ Tambor
Omo Maranhao Sao José de Ribamar _
de Mina
Oxaguia
de Nhozico
AUDIOS - Analégico - Minidisc
uragao
aproxi . L
n FAIXAS DE AUDIO (por midia)
mada
o (Minuto
s)
au_af001_md186_ile_dogum_omo_oxaguia_05dez1999.l.wav
au_af002_md186_ile_dogum_omo_oxaguia_05dez1999.l.wav
au_af003_md186_ile_dogum_omo_oxaguia_05dez1999.l.wav
16 au_af004_md186_ile_dogum_omo_oxaguia_05dez1999.l.wav
au_af005_md186_ile_dogum_omo_oxaguia_05dez1999.l.wav
au_af002_md183_ile_dogum_omo_oxaguia_05dez1999.l.wav
2 au_af002_md183_ile_dogum_omo_oxaguia_05dez1999.r.wav
au_af001_md182_casa_das_minas_04dez1999 e ile_dogum_omo_oxaguia_05dez1999
Lwav
4 au_af001_md182_casa_das_minas_04dez1999 e ile_dogum_omo_oxaguia_05dez1999.r.wav
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VIDEO
FOTOS
S
A
nalégico
- Digital Digital
Negativ
(o)
D
uantid uracao
ade . aproxim
n Ano Quantidade
(Ampl no ada
o
iacoe (Minutos
s) )
e
m 0,
2006 11
a 009 5
n
o}
2009 10
8
9
G GENE
ESTADO CIDADE
RUPO RO
lé
Ewé
Omo Tambor
D'Osanyi Maranh&o Sao Luis de Mina /
n de Pai Terecd
Mariano
Frazado

FOTOS - Digital

VIDEOS - Digital
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Duraca
Quantidade Ano 0 aproximada
o (Minutos)
0
20 2010 1
1
0
G GENE
ESTADO CIDADE
RUPO RO
M
Festa
estra
. . . . do Divino /
Maria Maranhao Séao Luis
Bambaé /
Rosa Tambor de mina
Caixeira
AUDIOS - Analégico - Minidisc
uraca
o
n |aproxi FAIXAS DE AUDIO (por midia)
o | mada
(Minut
os)
au_af001_md225_mestra_maria_rosa_02nov2002.L.wav
au_af001_md225 mestra_maria_rosa_02nov2002.R.wav
0 au_af002_md225 mestra_maria_rosa_02nov2002.L.wav
1 au_af002_md225 mestra_maria_rosa_02nov2002.R.wav
au_af003_md225 mestra_maria_rosa_02nov2002.L.wav
au_af003_md225 mestra_maria_rosa_02nov2002.R.wav
G GENE
ESTADO CIDADE
RUPO RO
M Bumba
estre Maranhao Sao Luis Boi / Tambor
Eliezer de Mina
AUDIOS - Digital VIDEOS - Digital
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Duraca
Duragao aproximada
Ano 0 aproximada
(Minutos)
o (Minutos)
41 2021 8
G GENE
ESTADO CIDADE
RUPO RO
Q
uilombo
Santo
Maranhao Codd Terecd
Anténio
dos
Pretos
F
OTOS - VIDEOS - Analégico - Fita MiniDV
Digital
Duraca
n |uantid Ano Midia (quantidade) |o aproximada
o| ade (Minutos)
0
2010 4 158
1| 44
0
G GENE
ESTADO CIDADE
RUPO RO
Se
Tambor
u Bibi Maranhao Séao Luis
de Mina
Batazeiro
FOTO
. S -
AUDIOS - Analégico - Minidisc o
Analégico -

Negativo




uragao
aproxi
mada

(Minuto

s)

FAIXAS DE AUDIO (por midia)

304

Q
uantidad
e
no
(Ampliag

oes)

au_af001_md180_seu_bibi_batazeiro_03jul1999.l.wav
au_af001_md180_seu_bibi_batazeiro_03jul1999.r.wav
au_af002_md180_seu_bibi_batazeiro_03jul1999.l.wav
au_af002_md180_seu_bibi_batazeiro_03jul1999.r.wav

999

MD_184 seu_bibi_tatiana_05dez1999 01.L.wav
MD_184_seu_bibi_tatiana_05dez1999_01.R.wav

MD_185_seu_bibi_tatiana_02_com_zeca_dez1999 01.L.wav
MD_185_seu_bibi_tatiana_02_com_zeca_dez1999 01.R.wav

MD_188_joaozinho_vilanova_seu_bibi_dez1999_03.L.wav
MD_188 joaozinho_vilanova_seu_bibi_dez1999 03.R.wav
MD_188 joaozinho_vilanova_seu_bibi_dez1999 04.L.wav
MD_188 joaozinho_vilanova_seu_bibi_dez1999 04.R.wav

au_af001_md129_terreiro_deus_e _quem_guia_08dez1999 e seu_bi
bi_batazeiro_dez1999.l.wav
au_af001_md129_terreiro_deus_e_quem_guia_08dez1999 e seu_bibi_bataz

eiro_dez1999.r.wav

G
RUPO

ESTADO CIDADE

GENE
RO

Te
nda
Espirita
Sao
Sebastia

o

Maranhao S30 Luis

Terecd

AUDIOS - Analégico - Minidisc

uragao
aproxi
mada
(Minuto
s)

FAIXAS DE AUDIO (por midia)
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MD_190_tenda_santa_barbara_seu_luis_dez1999 01.L.wav
MD_190_tenda_santa_barbara_seu_luis_dez1999 01.R.wav

4 MD_190_tenda_santa_barbara_seu_luis_dez1999 02.L.wav
MD_190_tenda_santa_barbara_seu_luis_dez1999 02.R.wav
G GENE
ESTADO CIDADE
RUPO RO
Terecd
Te
. B _ / Tambor da
nda Sao Maranhéo Pirapemas
) Mata /
José
Umbanda
AUDIOS - Analégico - Minidisc
uragao
aproxi " .
FAIXAS DE AUDIO (por midia)
mada
o (Minuto
s)
au_md165_af003_coco_pirapemas_e_tenda_sao_jose_jan1999.l.wav
0 au_md165_af003_coco_pirapemas_e_tenda_sao_jose_jan1999.r.wav
au_md166_af001_tenda_sao_jose_mangaba_altamira_orquestra_recife_jan1999.l.wav
8 au_md166_af001_tenda_sao_jose_mangaba_altamira_orquestra_recife_jan1999.r.wav
au_md174_af001_tenda_sao_jose_26jun1999.l.wav
0 au_md174_af001_tenda_sao_jose_ 26jun1999.r.wav
au_md175_af001_tenda_sao_jose_26jun1999.l.wav
au_md175_af001_tenda_sao_jose_26jun1999.r.wav
3 au_md175_af002_tenda_sao_jose_terreiro_de_xango_26jun1999.l.wav
au_md175_af002_tenda_sao_jose_terreiro_de_xango_26jun1999.r.wav
au_md176_af002_tenda_sao_jose_26jun1999.l.wav
4 au_md176_af002_tenda_sao_jose_ 26jun1999.r.wav
au_md177_af001_tenda_sao_jose_26jun1999.l.wav
au_md177_af001_tenda_sao_jose_ 26jun1999.r.wav
7 au_md177_af002_tenda_sao_jose_26jun1999.l.wav
au_md177_af002_tenda_sao_jose_ 26jun1999.r.wav
au_md192_af001_tenda_sao_jose_10dez1999.l.wav
au_md192_af001_tenda_sao_jose_10dez1999.r.wav
3 au_md192_af002_tenda_sao_jose_10dez1999.l.wav
au_md192_af002_tenda_sao_jose_10dez1999.r.wav
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au_md193_af001_tenda_sao_jose_10dez1999.l.wav
19 [au_md193_af001_tenda_sao_jose_10dez1999.r.wav
au_md197_af001_terreiro_de_xango_e_tenda_sao_jose_04dez2000.l.wav
au_md197_af001_terreiro_de_xango_e_tenda_sao_jose_04dez2000.r.wav
1 au_md197_af002_tenda_sao_jose_ 04dez2000.l.wav
au_md197_af002_tenda_sao_jose_04dez2000.r.wav
au_md198_af001_tenda_sao_jose_04dez2000.l.wav
3 au_md198_af001_tenda_sao_jose_04dez2000.r.wav
au_md199_af001_terreiro_de_xango_e_tenda_sao_jose_04dez2000.l.wav
5 au_md199_af001_terreiro_de_xango_e_tenda_sao_jose_04dez2000.r.wav
au_md200_af001_tenda_sao_jose_e_fanti_tambor_de_mina_04_e_05dez2000.l.wav
3 au_md200_af001_tenda_sao_jose_e_fanti_tambor_de_mina_04_e_05dez2000.r.wav
au_md206_af001_tenda_sao_jose_20jun2001.l.wav
5 au_md206_af001_tenda_sao_jose_20jun2001.r.wav
au_af001_md209_tenda_sao_jose_jun2001.l.wav
au_af001_md209_tenda_sao_jose_jun2001.r.wav
5 au_af002_md209_tenda_sao_jose jun2001_e_casa_de_nago_29jun2001.l.wav
au_af002_md209_tenda_sao_jose jun2001_e_casa_de_nago_29jun2001.r.wav
au_md212_af001_tenda_sao_jose_02jul2001.l.wav
4 au_md212_af001_tenda_sao_jose_02jul2001.r.wav
au_md213_af001_tenda_sao_jose 09set2001.l.wav
4 au_md213_af001_tenda_sao_jose_ 09set2001.r.wav
1 au_md214_af001_tenda_sao_jose_09set2001.l.wav
au_md214_af001_tenda_sao_jose_ 09set2001.r.wav
0 au_md214_af002_tenda_sao_jose_09set2001.l.wav
au_md214_af002_tenda_sao_jose_ 09set2001.r.wav
au_md215_af001_tenda_sao_jose 09set2001.l.wav
au_md215_af001_tenda_sao_jose_09set2001.r.wav
17 |au_md215_af002_tenda_sao_jose_09set2001.l.wav
au_md215_af002_tenda_sao_jose_09set2001.r.wav
G GENE
ESTADO CIDADE
RUPO RO
Terecd
Te
. B _ / Tambor da
nda Sao Maranhéo Pirapemas
) Mata /
José
Umbanda

AuDIOS
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Analdgico - Minidisc Digital
- Du
uragao .
. ragao
aproxi . .
FAIXAS DE AUDIO (por midia) aproximad
mada no
a
(Minuto
(Minutos)
s)
au_md220_af001_tenda_sao_jose_02jul2002.l.wav
au_md220_af001_tenda_sao_jose_02jul2002.r.wav 81
5 au_md220_af002_tenda_sao_jose_02jul2002.l.wav 016
au_md220_af002_tenda_sao_jose_02jul2002.r.wav
au_md221_af001_tenda_sao_jose_02jul2002.l.wav
au_md221_af001_tenda_sao_jose_02jul2002.r.wav 38
5 au_md221_af002_tenda_sao_jose_02jul2002.l.wav 020
au_md221_af002_tenda_sao_jose_02jul2002.r.wav
au_md222_af001_tenda_sao_jose_02jul2002.l.wav 22
4 au_md222_af001_tenda_sao_jose_02jul2002.r.wav 021 0
au_md223_af001_tenda_sao_jose_03jul2002.|.wav 022 9
7 au_md223_af001_tenda_sao_jose_03jul2002.r.wav -
jan.
FOTOS
Analégico - Negativo Digital
. L Quanti
Quantidade (Ampliagoes) Ano
dade
63 2006 21
84 2009 101
125 2010 210
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2
0
19 2014 8
54 2021 34
0
77
VIDEOS
Analégico - Fita MiniDV Digital
idia Duraca
Duragao aproximada
n | (quan Ano o aproximada
(Minutos)
o (tidade (Minutos)
)
0
44 2010 2
115 2016 8
2020 5
2021 383
G GENE
ESTADO CIDADE
RUPO RO
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Te
rreiro
Maranhao Codo Terecd
Bita do
Barao
F
OTOS -
Analogi . . . .
VIDEOS - Analégico - Fita MiniDV
CO -
Negativ
(o)
uantid
Duraca
ade o . .
n Ano Midia (quantidade) |o aproximada
(Ampl .
o| (Minutos)
iacoe
s)
2005 6 257
8
5
G GENE
ESTADO CIDADE
RUPO RO
Te
Tambor
rreiro da Maranhao Séao Luis
de Mina
Turquia
AuUDIOS
Analégico - Minidisc Digital
D
uragio uragao
aproxi . o aproxim
FAIXAS DE AUDIO (por midia)
mada no ada
(o) q
(Minuto (Minutos
s) )




au_af001_md216_terreiro_da_turquia_22jun2002.l.wav

310

28
au_af001_md216_terreiro_da_turquia_22jun2002.r.wav 012
au_af001_md217_terreiro_da_turquia_22jun2002.l.wav
au_af001_md217_terreiro_da_turquia_22jun2002.r.wav
au_af001_md218_terreiro_da_turquia_22jun2002.l.wav
au_af001_md218_terreiro_da_turquia_22jun2002.r.wav
au_af002_md218_terreiro_da_turquia_22jun2002_boi_brilho_da_sociedade_e
_boi_de_pindare_jun2002.l.wav
au_af002_md218_terreiro_da_turquia_22jun2002_boi_brilho_da_sociedade_e
_boi_de_pindare_jun2002.r.wav
FOTOS
Analégico - Negativo Digital
. o Quanti
n Quantidade (Ampliagoes) Ano
dade
o
e
m
40 2006 72
a
n
o
40 2009 18
7 2010 312
2011 65
2014 106
VIDEOS
Analégico - Fita MiniDV Digital
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idia . . Duraca
Duragao aproximada .
n | (quan . Ano o aproximada
] (Minutos) .
o (tidade (Minutos)
)
0
92 2006 13
78 2010 7
0
27 2011 20
2012 73
2014 10
G GENE
ESTADO CIDADE
RUPO RO
Te
rreiro de Tambor
Maranhao Sao Luis
Dona de Mina
Dilma
AUDIOS - Analégico - Minidisc
uragao
aproxi " .
n FAIXAS DE AUDIO (por midia)
mada
o (Minuto
s)
MD_189 zizi tambor_de crioula_dona_dilma_mina_07dez1999 01.L.wav
9 2 MD_189 zizi tambor_de crioula_dona_dilma_mina_07dez1999 01.R.wav
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RUPO

9
9
G GENE
ESTADO CIDADE
RUPO RO
Te
rreiro de
Tambor
Dona Maranhao Séao Luis
de Mina
Maria
Augusta
VIDEOS - Analégico - Fita MiniDV
n Midia (quantidade) Duragao aproximada (Minutos)
o
0
1 30
G GENE
ESTADO CIDADE
RUPO RO
Te
Tambor
rreiro de Maranhao Séao Luis
de Mina
Fatima
AUDIOS - Analégico - Minidisc
uragao
aproxi . i
n FAIXAS DE AUDIO (por midia)
mada
o (Minuto
s)
au_af001_md224 terreiro_de_fatima_01nov2002.l.wav
au_af001_md224 terreiro_de fatima_01nov2002.r.wav
4 au_af002_md224 terreiro_de fatima_01nov2002.l.wav
2 au_af002_md224 terreiro_de fatima_01nov2002.r.wav
G GENE
ESTADO CIDADE
RO




313

Te
rreiro de
lemanja . . ] Tambor
] Maranh&o Séo Luis _
de Pai de Mina
Jorge
Babalaé
FOTO
4 r - - - - S =
AUDIOS - Analégico - Minidisc _
Analégico -
Negativo
Q
uragio uantidad
aproxi . L.
n FAIXAS DE AUDIO (por midia) e
mada no
O | (Minuto (Ampliag
s) oes)
au_af001_md170_casa_de_nago_e_terreiro_de_iemanja_02fev1999.l.wav
au_af001_md170_casa_de_nago_e_terreiro_de_iemanja_02fev1999.r.wav
au_af002_md170_terreiro_de_iemanja_02fev1999.l.wav 14
3 au_af002_md170_terreiro_de_iemanja_02fev1999.r.wav 000
au_af003_md170_terreiro_de_iemanja_02fev1999.l.wav
au_af003_md170_terreiro_de_iemanja_02fev1999.r.wav
9 au_af001_md130_fanti_baiao_de_princesas_terreiro_de_iemanja_13dez1999
_e_tenda_cana_verde_14dez1999.l.wav
2 au_af001_md130_fanti_baiao_de_princesas_terreiro_de_iemanja_13dez1999 e_tenda
_cana_verde_14dez1999.r.wav
G GENE
ESTADO CIDADE
RUPO RO
Te
. Tambor
rreiro de _
. . . ] de Mina /
Mae Maranh&o Séo Luis »
o Bai&o de
Remédio _
Princesas
S
FOTOS - Digital VIDEOS - Digital
Duraca
n Quantidade Ano 0 aproximada
o (Minutos)
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1
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G GENE
ESTADO CIDADE
RUPO RO
Te
rreiro de
Maranhao Pirapemas Terecd
Mae
Telma
FOTOS - Digital VIDEOS - Digital
Duraca
n Quantidade Ano 0 aproximada
o (Minutos)
208 2021 41
1
G GENE
ESTADO CIDADE
RUPO RO
Te
rreiro de Maranhao Pirapemas Terecd
Xango de
Pai Luis
AUDIOS - Analégico - Minidisc
uragao
aproxi " .
n FAIXAS DE AUDIO (por midia)
mada
o (Minuto
s)
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au_md175_af002_tenda_sao_jose_terreiro_de_xango_26jun1999.l.wav
1 au_md175_af002_tenda_sao_jose_terreiro_de_xango_26jun1999.r.wav
au_md176_af001_cura_de_dona_zizi_terreiro_de_xango_tenda_sao_jose 24 e_26jun1
999.l.wav
au_md176_af001_cura_de_dona_zizi_terreiro_de_xango_tenda_sao_jose 24 e 26jun1999.r.wa
4 v
au_md176_af002_terreiro_de_xango_26jun1999.l.wav
au_md176_af002_terreiro_de_xango_26jun1999.r.wav
MD_190_tenda_santa_barbara_seu_luis_dez1999 01.L.wav
MD_190_tenda_santa_barbara_seu_luis_dez1999 01.R.wav
9 MD_190_tenda_santa_barbara_seu_luis_dez1999 02.L.wav
MD_190_tenda_santa_barbara_seu_luis_dez1999 02.R.wav
G GENE
ESTADO CIDADE
RUPO RO
Te
rreiro de ~ . A
Maranhao Pirapemas Terecd
Xango de
Pai Luis
FOTO
4 r - - - - S -
AUDIOS - Analégico - Minidisc _
Analégico -
Negativo
Q
uragio uantidad
aproxi . L.
n FAIXAS DE AUDIO (por midia) e
mada no
O | (Minuto (Ampliag
s) oes)
au_md197_af001_terreiro_de_xango_e_tenda_sao_jose_04dez2000.l.wav 6
5 au_md197_af001_terreiro_de_xango_e_tenda_sao_jose_04dez2000.r.wav 999
au_md199_af001_terreiro_de_xango_e_tenda_sao_jose_04dez2000.l.wav 30
8 au_md199_af001_terreiro_de_xango_e_tenda_sao_jose_04dez2000.r.wav 001
9
003
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G GENE
ESTADO CIDADE
RUPO RO
Te
rreiro
Deus E
Tambor
Quem Maranhao S&o Luis
de Mina
Guia de
Margarid
a Mota
FOTO
4 r - - - - S =
AUDIOS - Analégico - Minidisc _
Analégico -
Negativo
Q
uragio uantidad
aproxi . .
n FAIXAS DE AUDIO (por midia) e
mada no )
O | (Minuto (Ampliag
s) oes)
au_af001_md129_terreiro_deus_e_quem_guia_08dez1999_e_seu_bibi_bataz
9 eiro_dez1999.l.wav 4
2 au_af001_md129_terreiro_deus_e_quem_guia_08dez1999 e seu_bibi_batazeiro_dez1 em
999.r.wav ano
G GENE
ESTADO CIDADE
RUPO RO
Te
Tambor
rreiro do Maranhao Sao Luis
de Mina
Justino
FOTOS - Digital VIDEOS - Digital
Duraca
n Quantidade Ano 0 aproximada
o (Minutos)
43 2006 5
0
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6
G GENE
ESTADO CIDADE
RUPO RO
Te
rreiro Fé
Tambor
em Deus Maranhao Sao Luis
de Mina
de Mae
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FOTOS - Digital
Ano Quantidade
2006 69
2009 69
VIDEOS
Analégico - Fita MiniDV Digital
idia Duraca
Duragao aproximada
n | (quan Ano o aproximada
) (Minutos) .
o (tidade (Minutos)
)
33 2006 2
3
G GENE
ESTADO CIDADE
RUPO RO
Te
rreiro Tambor
Kamafeu Maranhao Sao Luis de Mina /
de o
Terecd
Oxossi
de Pai
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Cicero
Centriny
AUDIOS - Digital
Ano Duragao aproximada (Minutos)
2017 66
2021 86
G GENE
ESTADO CIDADE
RUPO RO
Te
rreiro
Mamae Tambor
Maranhao Sao Luis
Oxum e de Mina
Pai Oxala
de Seu Joao
da Vila Nova

AUDIOS - Analégico - Minidisc

uragao
aproxi " L.
n FAIXAS DE AUDIO (por midia)
mada
(Minuto

s)

MD_187_joaozinho_vilanova_dez1999 01.L.wav
1 MD_187_joaozinho_vilanova_dez1999 01.R.wav

MD_188 joaozinho_vilanova_seu_bibi_dez1999 01.L.wav
MD_188 joaozinho_vilanova_seu_bibi_dez1999 01.R.wav
MD_188 joaozinho_vilanova_seu_bibi_dez1999 02.L.wav
6 MD_188 joaozinho_vilanova_seu_bibi_dez1999 02.R.wav
MD_188 joaozinho_vilanova_seu_bibi_dez1999 03.L.wav
MD_188 joaozinho_vilanova_seu_bibi_dez1999 03.R.wav

F
OTOS - .
VIDEOS - Analégico - Fita MiniDV
Analogi

CO -
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Negativ
(o)
uantid
Duraca
ade
n Ano Midia (quantidade) |o aproximada
(Ampl
o|. (Minutos)
iacoe
s)
e
m
2003 1 34
a 3
n
o}
9
3
G GENE
ESTADO CIDADE
RUPO RO
Te
rreiro
Pedra de
Tambor
Encantar Maranhao Paco do Lumiar
de Mina
ia de Pai
Itaparand

AUDIOS - Analégico - Minidisc




uragao
aproxi

mada
o (Minuto
s)

FAIXAS DE AUDIO (por midia)

320

au_af001_md142_fanti tambor_de mina_05dez2000 e terreiro_pedra_de_ encantaria_

08dez2000.l.wav

0 au_af001_md142_fanti tambor_de mina_05dez2000 e terreiro_pedra_de_ encantaria_08dez200
0.r.wav
au_af001_md201_terreiro_pedra_de_encantaria_08dez2000.l.wav
5 au_af001_md201_terreiro_pedra_de_encantaria_08dez2000.r.wav
0
au_af001_md202_terreiro_pedra_de_encantaria_08dez2000_e_cura_de_tabajara_dez2
000.l.wav
6 au_af001_md202_terreiro_pedra_de_encantaria_08dez2000_e_cura_de_tabajara_dez2000.r.wav
G GENE
ESTADO CIDADE
RUPO RO
Te
rreiro . . ] Tambor
Maranh&o S&o Luis _
Portas de Mina
Verdes
FOTO
4 r - - - - S =
AUDIOS - Analégico - Minidisc _
Analégico -
Negativo
Q
uragio uantidad
aproxi . L.
n FAIXAS DE AUDIO (por midia) e
mada no
O | (Minuto (Ampliag
s) oes)
MD_203 portas_verdes 16dez2000_01.L.wav 5
em
0 5 MD_203 portas_verdes 16dez2000_01.R.wav
ano
MD_204 portas_verdes 16dez2000_01.L.wav
8 MD_204 portas_verdes 16dez2000_01.R.wav

OUTROS ESTADOS
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G GENE
ESTADO CIDADE
RUPO RO
Ca
sa das
Tambor
Minas de Séao Paulo Séao Paulo
de Mina
Toya
Jarina
AUDIOS - Analégico - Minidisc
uragao
aproxi " .
n FAIXAS DE AUDIO (por midia)
mada
o (Minuto
s)
MD_68_folia_de_reis_ MG_guarani_jaragua_pai_francelino_jan2000_01.L.wav
0 1 MD_68_folia_de_reis_MG_guarani_jaragua_pai_francelino_jan2000_01.R.wav
MD_68b_pai_francelino_21jan2000_01.L.wav
8 MD_68b_pai_francelino_21jan2000_01.R.wav
G GENE
ESTADO CIDADE
RUPO RO
Kw
€ Mina
Odan Axé
] Tambor
Boco Da- Séo Paulo Juquitiba _
. de Mina
Hbde
Onontoché
Sandra de
Xadanta
VIDEOS - Digital
Ano Duragao aproximada (Minutos)
2021 145
G GENE
ESTADO CIDADE
RUPO RO
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Ca
ixeiras do
Divi
vino Festa
Espirito Sao Paulo Séao Paulo
do Divino
Santo da
Familia
Menezes
FOTOS - Digital
Ano Quantidade
2006 25
2008 46
2009 15
2012 4
2016 92
G GENE
ESTADO CIDADE
RUPO RO
Fe
sta do
Festa
Divino Rio de Janeiro llha do Governador o
do Divino
Espirito
Santo
AUDIOS - Analégico - Minidisc
uragao
aproxi . i
n FAIXAS DE AUDIO (por midia)
mada
o (Minuto
s)
MD_91_divino_espirito_santo_RJ_08jun2003_01.L.wav
4 MD_91_divino_espirito_santo_RJ_08jun2003_01.R.wav
MD_92_divino_espirito_santo_RJ_09jun2003_01.L.wav
3 8 MD_92_divino_espirito_santo_RJ_09jun2003_01.R.wav
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F
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Analégi .
VIDEOS - Analégico - Fita MiniDV
CO -
Negativ
(o)
uantid
Duraca
ade
n Ano Midia (quantidade) |o aproximada
(Ampl
o|. (Minutos)
iagoe
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0
2003 1 62
6
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ESTADO CIDADE
RUPO RO
Sit
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FOTOS
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4
0
129
A
UDIOS - VIDEOS - Analégico - Fita MiniDV
Digital
uragao Duraci
n| o Ano Midia (quantidade) |o aproximada
mada
© | (Minuto (Minutos)
s)
0
2005 1 54
44
BENIN
G GENE
ESTADO CIDADE
RUPO RO
Fe
sta do Atlantique Ouidah
Vodum
FOTOS - Digital
Ano Quantidade
2010 292
2014 624
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G GENE
ESTADO CIDADE
RUPO RO
Fe
sta do Atlantique Ouidah
Vodum
VIDEOS
Analégico - Fita MiniDV Digital
idia Duraca
Duragao aproximada .
n | (quan Ano o aproximada
(Minutos) .
o (tidade (Minutos)
)
0
] 108 2014 126
0
G GENE
ESTADO CIDADE
RUPO RO
Ce
rimonia Zou Abomey
Vodum
FOTOS - Digital
Ano Quantidade
2010 2254
2014 981
VIDEOS
Analégico - Fita MiniDV Digital
idia Duraca
Duragao aproximada .
n | (quan Ano o aproximada
(Minutos) .
o (tidade (Minutos)
)
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