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Quem me Vé assim

Tao nova e bela

N&o diz que sou mée.

Vestida de azul e prata,
Cavalgando sobre as ondas,
Com minha coroa de arco-iris,
Tdo nova e bela,

Ninguem diz que sou mae

Quem me Vé assim,

T&o nova e bela,

Téo delicada,

Né&o sabe a forgca

Que 0 meu sussurro tem.

Quem tem poder sobre as cabecas
E a mie.

(Mauricio de Macedo)



RESUMO

BARBOSA, Jéssica Luane de Paula. IEMANJA NA MUSICA VOCAL DE CONCERTO
BRASILEIRA: relato de experiéncia da construcdo interpretativa de seis cancdes. Rio de
Janeiro, 2018. Dissertacdo (Mestrado em Musica) - Programa de P6s-Graduacdo Profissional
em Mdusica — PROMUS, Escola de Mdasica, Universidade Federal do Rio de Janeiro. Rio de
Janeiro, 2018.

A divindade lemanja, de origem africana, presente nas religides afro-brasileiras, inspirou
diversas composi¢cbes no campo da musica de concerto vocal. Suas caracteristicas sdo
retratadas no repertério de forma variada e até mesmo ambigua, afetando diretamente a
construcdo interpretativa da personagem nas obras. Como produto do Mestrado profissional
em Mdsica da UFRJ, pretendemos reunir em um recital filmado composi¢des que tenham
lemanja como centro da narrativa. Este resultado sera embasado em pesquisa e analise, sob
uma Gtica arquetipica, acerca da mitologia que envolve tal divindade, bem como dos elementos
constitucionais de seis obras selecionadas, a fim de auxiliar outros musicos no processo de

construcdo de sua interpretacao.

Palavras-chave: Mdsica, Canto Lirico, Performance, lemanja



ABSTRACT

BARBOSA, Jéssica Luane de Paula. IEMANJA IN THE VOCAL MUSIC OF BRAZILIAN
CONCERTO: EXPERIENCE REPORT ON THE EXPLANATORY CONSTRUCTION OF
SIX SONGS. Rio de Janeiro, 2018. Dissertation (Master’s in Musicology) - Professional Post-
Graduation Program in Musicology - PROMUS, School of Musicology, Federal University of
Rio de Janeiro. Rio de Janeiro, 2018.

The deity lemanja — of African origin, present in Afro-Brazilian religions and
widely known — has inspired several compositions in the field of vocal concert music. Its
features are portrayed in the repertoire in a varied and even ambiguous way, directly affecting
the character's construction in these works. As a product of the Professional Master degree in
Music at the Federal University of Rio de Janeiro (UFRJ), we intend to gather in a filmed recital
musical works that place lemanja in the center of their narratives. This goal will be reached
through an archetypical framework of research and analysis on the mythological elements
surrounding such divinity, as well as on the underlying features of six selected works, which

may help interpreters in the hermeneutical process of constructing them.

Keywords: Musicology, Lyric song, Performance, lemanja
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1 INTRODUCAO

A necessidade de investigacdo sobre os mitos e caracteristicas de lemanja surgiu
através do contato com cancdes brasileiras de concerto, que possuem narrativa baseada na
referida Orix4, bem como da observacao acerca das influéncias afro-brasileiras impressas na
musica.

Cada peca apresenta a divindade aquatica de forma singular, e a pluralidade de
caracteristicas atribuidas a lemanja atraves de cada narrativa, abre um leque de possibilidades
interpretativas. Por meio da investigacdo acerca da origem e das peculiaridades da Orixa, é
possivel contribuir para a elaboracdo da performance, de forma a explorar com consciéncia
nuances interpretativas, calcadas no contexto narrativo e embasadas através de pesquisa. Para
esta pesquisa, foram utilizados os conceitos de inconsciente coletivo, e da teoria dos arquétipos,
de Carl Gustav Jung, (1875-1961), que ajudam a compreender a natureza ambigua da figura
materna, e sua simbologia. Os arquétipos sdo formas preexistentes armazenadas no inconsciente
coletivo. Estas formas podem ser associadas a simbolos diversos, e tal linguagem simbolica é
utilizada para explicar conceitos de dificil compreensdo, o que ocorre nas religides, por
exemplo, que também se expressam por meio de imagens.

Nesta dissertacdo o arquétipo materno sera utilizado como referencial, a fim de
compreender as diferencas encontradas nas obras escolhidas em relacdo ao contetdo descritivo
referente a lemanja. S8o inUmeras as possibilidades de aspectos associados aos arquétipos,
podendo o arquétipo materno ser representado como uma figura humana, um elemento da
natureza, um objeto, ou até mesmo um lugar.

E importante salientar que as escolhas interpretativas aqui propostas s3o sugestoes,
desenvolvidas por meio de reflexdo e da experimentacao, ndo havendo uma verdade absoluta
acerca de um tema tdo amplo. O objetivo desta pesquisa € estimular a elaboracdo de
mecanismos interpretativos, unindo a concepcéo criativa a contextualiza¢do do tema.

No capitulo 2, ha uma explicacdo a respeito do mito e sua importancia, seguindo
para 0s conceitos de inconsciente coletivo e a teoria dos arquétipos, e terminando nos
significados do elemento agua, temas estes essenciais para a compreensdao do universo de
lemanja. No capitulo 3, ha uma descri¢do da divindade, sua contextualizagdo historica e de
alguns mitos amplamente difundidos. Ainda neste capitulo, ocorre uma associacéo do arquétipo

materno aos aspectos contrastantes presentes em lemanja.
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Por fim, o relato de experiéncia engloba seis pecas, considerando o processo de
desenvolvimento do repertério e os resultados obtidos, registrados na gravacao em video que

acompanha esta pesquisa.
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2 0 QUE E MITO?

Os mitos, embora sejam narrativas simbdlicas, estdo fortemente presentes na vida
de cada individuo. Devido a sua irracionalidade, podem conter diversos significados, até mesmo
ambivalentes, em diferentes contextos analiticos. InUmeros autores estudaram o poder do mito
para a compreensao de sua importancia e aplicabilidade.

Campbell (1988) nos oferece uma definigdo que aponta para a existéncia de dois
tipos de mitologia: a que associa 0 homem com a propria natureza e com o mundo natural, do
qual faz parte, e a mitologia socioldgica, que estuda a relagdo do homem com uma sociedade
particular. Considera, portanto, que 0 homem é um ser natural e um ser social.

Eliade (1972, p.9) nos fornece uma descri¢do do mito:

[...] o mito conta uma histéria sagrada; ele relata um acontecimento ocorrido
no tempo primordial, o tempo fabuloso do "principio”. Em outros termos, o mito narra
como, gracas as faganhas dos Entes Sobrenaturais, uma realidade passou a existir, seja
uma realidade total, o Cosmo, ou apenas um fragmento: uma ilha, uma espécie
vegetal, um comportamento humano, uma instituicio. E sempre, portanto, a narrativa
de uma "criacao": ele relata de que modo algo foi produzido e comecou a ser.

Dentro deste contexto, o autor fala sobre o mito de origem que presume e da
continuidade ao mito cosmogonico (criacdo do mundo). Ele acrescenta que os personagens sdo
entes sobrenaturais e que foi pelas suas intervengdes que o homem se tornou aquilo que €, hoje.
A principal funcdo do mito é a de fixar os modelos de todos os ritos e das acbes humanas
relevantes (ELIADE, 1998). Conhecer o mito é conhecer a origem de algo, e, por conseguinte,
obter dominio sobre esse algo, podendo assim manipula-lo.

Durante o rito, 0 mito é revivido e reatualizado, o que configura uma experiéncia
verdadeiramente religiosa, no tempo sagrado, que se afasta, nesse instante, do tempo
cronoldgico do mundo cotidiano (ELIADE, 1972). O mito preenche lacunas advindas da
inquietacdo humana por respostas e pelo entendimento de aspectos da vida que ndo possuem
explicacdo racional. Seu poder de atuacao é tdo significativo que é capaz de conectar o presente
ao tempo sagrado?, refletindo-se nas préticas religiosas e artisticas assim como nos costumes

sociais.

1 O Tempo sagrado, periodicamente reatualizado nas religides pré-cristas (sobretudo nas religiGes arcaicas), € um
Tempo mitico, quer dizer, um Tempo primordial, ndo identificAvel no passado histérico, um Tempo original, no
sentido de que brotou “de repente”, de que ndo foi precedido por um outro Tempo, pois nenhum Tempo podia
existir antes da aparicdo da realidade narrada pelo mito (ELIADE, 1992, p. 40).
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2.1 Inconsciente Coletivo, mito e teoria dos arquétipos

Para uma melhor compreensdo da existéncia e funcdo do mito, é necessario o
entendimento dos conceitos de inconsciente coletivo e arquétipos. O estudo do inconsciente
possui uma longa jornada de desenvolvimento em campos multiplos de conhecimento, tamanho
o0 seu nivel de profundidade. Em psicologia, este tema rendeu trabalhos relevantes, como A
interpretacdo dos sonhos de Sigmund Freud (1856-1939), em que o autor discorre sobre a
simbologia dos sonhos e a natureza do inconsciente. Carl Jung, que foi discipulo de Freud, deu
prosseguimento ao estudo do inconsciente. Um dos textos que explicam os conceitos abordados
neste capitulo se chama Os Arquétipos e o Inconsciente Coletivo (JUNG, 1976).

Para Jung, a psique humana compreende o Ego, centro da consciéncia que
administra conteddos conscientes, ou seja, aspectos que passaram por processos de reflexdo e
andlise, e o Self, centro da personalidade?. O Self abarca contetidos conscientes e, em grande
parte, inconscientes. As experiéncias individuais que sao reprimidas, esquecidas (como traumas
e frustracbes), ou ainda informacgdes que aprendemos sem nos darmos conta, ficam
armazenadas no chamado inconsciente pessoal, que é Unico para cada pessoa.

Através de seus estudos, Jung constatou que sociedades com consideraveis
diferencas culturais compartilhavam semelhancas significativas no ambito da simbologia e dos

mitos, fato que apenas a experiéncia individual do sujeito néo justificaria.

Nasce entéo o conceito de Inconsciente Coletivo, como Jung detalha abaixo:

O inconsciente coletivo é uma parte da psique que pode distinguir-se de um
inconsciente pessoal pelo fato de que ndo deve sua existéncia a experiéncia pessoal,
ndo sendo, portanto, uma aquisi¢do pessoal. Enquanto o inconsciente pessoal é
constituido essencialmente de conteldos que ja foram conscientes e no entanto
desapareceram da consciéncia por terem sido esquecidos ou reprimidos, os contelidos
do inconsciente coletivo nunca estiveram na consciéncia e, portanto, ndo foram
adquiridos individualmente, mas devem sua existéncia apenas a hereditariedade
(JUNG, 2000. p.53)

Tendéncias inatas de comportamento do ser humano, assim como de todos 0s
animais®, fazem parte do inconsciente coletivo.
Os contetidos do inconsciente estdo repletos de simbologia, e seus significados ndo

sdo precisos, porém os simbolos sdo utilizados para melhor compreensdo de conceitos

2 para Freud, era o Ego o centro da personalidade.
3 Série Psicologia Analitica- JUNG (1) — INCONSCIENTE COLETIVO. Disponivel
em:https://www.youtube.com/watch?v=FUG3DXZcvks Acesso em: 03 de Set, 2018.



https://www.youtube.com/watch?v=FUG3DXZcvks
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complexos. As religides exemplificam a importancia da linguagem simbodlica, com o uso de
imagens (JUNG, 2016). Para Zacharias (1998) a utilizagdo de simbolos auxilia na compreenséo
do mundo, envolve tanto aspectos pessoais quanto experiéncias inerentes a existéncia humana,
independentemente de tempo ou lugar. Estes simbolos vindos da memoria herdada séo
“arquétipos”, modelos simbdlicos encontrados em qualquer forma de expressdo, como na arte
por exemplo. Alguns modelos arquetipicos sdao A Grande Mae, A Deusa e O Her6i, imagens
que aparecem nos contos de fadas e nos mitos universais, ainda que com algumas variacdes.
Esse conteudo inconsciente afeta diretamente nossa percepcdo das experiéncias, chegando,
portanto, ao nivel da consciéncia (HERMETO & MARTINS, 2012).

No item 3.1.1 daremos continuidade a este assunto, nos aprofundado no arquétipo

materno e em sua relagdo com a Orixa lemanja, personagem foco desta pesquisa.

2.2 A Agua e sua simbologia

O numero de significados atribuidos a dgua € proporcional a sua abundancia.
Essencial a existéncia de tudo o que € vivo na Terra, a &gua representa em sua multiplicidade,
aorigem, o ventre materno, a pureza e a calma. Mas sua natureza ambigua também compreende
0 caos, a diluicdo, a revolta. Sua auséncia é catastrofica, dando lugar a seca e a morte e, ainda
assim, a civilizacéo atual ndo lhe confere o devido valor. “Sendo a imagem da consciéncia de
si mesmo, um espelho natural, a agua reflete o homem” (GARCIA, 2007 p.18). Ela antecede
toda e qualquer forma e, como dissemos, possui o poder de dissolu¢do. Assim sendo, a dgua
embala o ciclo da vida.

A imersdo aquética representa em antigas tradicBes o retorno ao formato pré-
existente, uma completa dissolucdo das formas, reintegrando-as ao ambiente de forma
inextinguivel. Ja sua emersao reproduz o fenbmeno cosmogénico (ELIADE, 1998). O autor
também discorre sobre a relacdo da agua com a lua e com a mulher, todas representando a
fertilidade e a estrutura ciclica da vida, que é celebrada de variadas formas, de acordo com cada
cultura. A agua foi graficamente representada nos primordios da civilizagdo como ziguezague
e, mais tarde, a fertilidade das aguas e da lua foi representada com uma espiral (MACANEIRO,
2003). Os cultos as aguas doces e salgadas remontam a Grécia Antiga e a outras civilizacoes.

No campo das religides, a 4gua é um elemento fundamental e estruturador. Ela

simboliza materialmente a renovagédo, a passagem, o renascimento, como por exemplo no
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batismo. Porém, até mesmo na irreligiosidade, segundo Bruni (1993), a agua se faz presente

como elemento simbdlico. Nietzsche utiliza a imagem da agua metaforicamente:

Em verdade, 0 homem é um rio sujo. E preciso ser um mar para, sem se tornar
impuro, poder receber um rio sujo. Vede; eu vos anuncio o Além-do-Homem: ele é
esse mar; nele o vosso grande desprezo pode submergir (NIETZSCHE, 1925, p. 9
apud BRUNI, 1993, p. 62).

Diversas divindades, segundo a mitologia, habitam ou exercem poder sobre o
elemento &gua, e sua influéncia pode ser tdo significativa que ndo é necessario haver uma
relagdo religiosa direta com esses seres sobrenaturais para reconhecer sua importancia. Como
exemplo, citamos o objeto de analise desta pesquisa, a Orixa lemanja, que entusiasma milhares
de pessoas a jogarem flores nas praias brasileiras nos primeiros minutos do Ano Novo, como
forma de agradecimento e de renovagdo do animo para concretizar objetivos no ano que se
inicia. Nas comemoracdes dedicadas exclusivamente a Orixa, como por exemplo a festa de

lemanja comemorada no dia 2 de fevereiro por todo o Brasil, oferendas sdo deixadas nas aguas.

Figura 1 - Registro da festa de lemanja em 1919. Colecéo de Ewald Hackler

& S 2 RS ISR BT . A
Fonte: <http://blogs.ibahia.com/a/blogs/memoriasdabahia/files/2013/01/Festa-de-lemanj%C3%A1-em-1919.-
Cole%C3%A7%C3%A30-de-Ewald-Hackler.jpg>. Acesso em: 04 de Set. 2018.

Vérias entidades aquéticas inspiraram obras na muasica de concerto. Para

exemplificar a riqueza de obras com a referida tematica, temos: Rusalka, que aparece em dperas
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como a de Antonin Dvorak (1841-1904), Aleksandr Dargomyzhsky (1813- 1869), entre outros;
Lorely/ Lorelei, na 6pera de Alfredo Catalani (1854-1893) e cangGes de Friedrich Silcher
(1789-1860), Franz Lizt (1811-1886) e Clara Schumann (1819-1896); além de The Mermaid’s

Song de Joseph Haydn (1732-1809), La Sirene de Georges Bizet (1838-1875), Luonnotar de
Jean Sibelius (1865-1957).


https://pt.wikipedia.org/wiki/1865
https://pt.wikipedia.org/wiki/1957
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3 IEMANJA

Ainda que a familiaridade com as religides afro-brasileiras ndo seja significativa
para um grande namero de pessoas, é inegavel a popularidade deste Orixa no Brasil. Retratada
de diversas formas, € comum em suas imagens serem evidenciadas caracteristicas que lhe
conferem sensualidade e fertilidade. Uma das representagdes mais difundidas no pais retrata
lemanja com tragos finos, pele clara, cabelos longos, e corpo magro, mantendo, ainda assim,
um corpo curvilineo.

Dada a fusdo cultural entre Brasil e Africa, por meio da diaspora, as culturas
indigenas, africanas e europeias contribuiram para uma infinidade de mitos e representacdes
artisticas que hoje fazem parte da nossa identidade cultural. O resultado desta combinacéo
também se reflete na masica de concerto vocal brasileira. Pecas que fazem uso de narrativas
sobre lemanjd nos oferecem um mundo de possibilidades interpretativas, devido a
multiplicidade de aspectos da divindade. Esta pluralidade representativa esta repleta de
alteridades, sendo este o ponto de partida desta pesquisa. A seguir, serd apresentado um

panorama bibliografico acerca da origem e atributos de lemanja.

Figura 2 - Festa de lemanja em Salvador, realizada em 2014.

"--.hn——_ e —— e ——

,-;/"
Fonte: http://www.caraibasfm.com.br/regional/noticia/4648/02-02/14/iemanja-turistas-e-fieis-tomam-conta-da-
festa-em-salvador- Acesso em: 04 de Set. 2018
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lemanja € uma aiabd ou iab4, Orix4 feminino segundo a tradicdo jeje-nago
brasileira (LOPES, 2014), e possui inimeras representacfes, a comecar pelo nome: Yemanja,
Yemoja, Janaina, Dona Janaina, Mae D 'agua, Princesa do Mar, Princesa do Aioca, Sereia,
Oléxum, Inaé, Mucund, Rainha, e tantos outros. Segundo Zacharias (1998), lemanja ¢ filha de
Olokum, Orixa do mar, que pode ser retratado tanto como masculino quanto feminino, sendo o
masculino uma possivel versdo de Netuno.

Na Africa, Yemoja, é a deusa do povo egba, que habitava a regifo préxima ao rio
Oshun. Por conta dos conflitos com os daomeanos, 0s egbas migraram, unindo seus 153
povoados* e formando Abeokuta, capital do estado de Ogum, Nigéria. lemanja passou a ser
cultuada as margens do rio Ogin (CUNHA, s/d).

Figura 3 - lemanja. Séc XVII. Nigéria. Barakat Gallery. Estados Unidos

Fonte: SALOMAO, 2012. p.18

Ainda sobre a visdo africana de lemanja, segue uma descrigédo de Vallado:

4 RIBEIRO, Ronilda Iyakemi. Alma africana no Brasil: os iorubas. Editora Oduduwa, 1996.
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lemanja esta associada aos rios e suas desembocaduras, a fertilidade das
mulheres, a maternidade e principalmente ao processo de criagdo do mundo e da
continuidade da vida. Seu culto original a associa ao plantio e colheita dos inhames e
coleta dos peixes, donde seu nome Yemoja (Yeye Omo Eja), Méae dos filhos peixes,
divindade regente da pesca (2010, p.1).

Em Ibadan Yemoja é representada por uma mulher gravida, com seios fartos
(VERGER, 1999).

Figura 4 - Estatua de Yemoja no templo de Ibadan, Nigéria

Fonte: VERGER, 1999. p 294.

Sua saudacdo Odoiya, se refere as aguas dos rios e é utilizada no Brasil, ainda que
aqui a divindade seja representada como a rainha do mar. A sensualidade ¢ atributo relevante
nas representagdes de lemanjd, sendo o termo “sereia” muito utilizado para designar seus
encantos. Gragas ao escopo multicultural do Brasil, a descricdo da Orixa compreende
caracteristicas diversas. Abaixo, o lado protetor e sua furia sdo evidenciados:

Rainha do Mar, lemanja é dona de sua fdria e de todos os presentes que 0 mar
traz. As algas enfeitam-lhe as vestes azuis e prateadas, as conchas, estrelas-do-mar e
madrepérolas enfeitam-lhe os cabelos. Coroada pelo arco iris/fOxumare, a vaidosa
lemanja ¢é considerada protectora dos pescadores (DE VIANA & DE VIANA, 2011.
p.17).
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A beleza e sensualidade de lemanja séo salientadas com os adornos delicados, mas
estes ndo se sobrepdem a sua forca e poder. Os autores supracitados descrevem ainda um
aspecto que a aproxima das sereias, 0 da amante fatal, que seduz os homens e 0s entrega sem
vida as companheiras. lwashita (1998) observa a auséncia do heroi nas narrativas referentes a
divindade, de alguém que resista aos encantos da Grande Mae e ndo termine levado para as
profundezas das aguas.

Apesar de todos os predicados apresentados, o de maior relevancia e mais difundido
é seu carater maternal e abundante, que indica aquela que abraca, alimenta e protege seus filhos
do mal. Nesta dissertacdo veremos como tal ambiguidade se mostra através do repertério
selecionado e sob a dtica do arquétipo materno, que abarca multiplas caracteristicas.

3.1 Contextualizacdo histérica

Os povos africanos, que se organizavam em pequenos reinos, dominavam técnicas
de agricultura, metalurgia e mineracdo e acreditavam em diversos deuses, sendo estes
subordinados a um deus maior, cujo nome difere em cada tribo. O grau de importancia de cada
deus nas tribos também era diversificado.

Os negros comegaram a ser capturados e comercializados na Europa, sendo as rotas
expandidas para outras regifes durante a colonizacdo do Novo Mundo. Os portugueses
classificavam os africanos em trés grupos: os Sudaneses, Guineno-mulgumanos, sudaneses e 0s
Bantus, enviados para varios destinos. O Brasil recebeu em média 40% de todos 0s escravos
trazidos para a América, para trabalharem na mineracao e nas plantacfes de cana-de-acUcar e
café®. As condi¢Bes de transporte dos navios negreiros eram desumanas, ocasionando a morte
de muitos, antes mesmo de chegarem a seus destinos.

Verger (1999, apud CUNHA, s/d) traca uma linha do tempo em relacdo a vinda dos
escravos para o Brasil: no século XVI, vieram escravos da regido da Guiné; no século XVII,
vieram 0s de Angola e Congo; no século XVIII, vieram os da Costa da Mina; e, entre 1770 e
1850, os da Baia de Benin chegaram no Brasil. Os povos yoruba (nago) e djédjé (fon, mahi)
prevaleceram em torno de 1830, e suas praticas religiosas sdo baseadas nos cultos aos Orisa ou

Orisa e Vodun®.

5 A Historia dos Africanos no Brasil - Escraviddo, Trajetdria e Legado dos Negros/Pretos. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=FGUFwWFYx46s> Acesso em: 06 de set. 2018.

® ORISA — Qualquer divindade yoruba com excecdo de Oldorun. Seus equivalentes fon sdo voduns. A designagio
das divindades do culto angola-congo que lhe correspondem ¢é inkice. Essas equivaléncias sdo imperfeitas, pois,


https://www.youtube.com/watch?v=fGUFwFYx46s
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Vindos de varios locais distintos, 0s negros muitas vezes precisavam conviver com
membros de nacgdes inimigas, 0 que ndo pesava tanto quanto as duras condi¢fes de
sobrevivéncia. Diante da rotina de trabalho escravo, estes passaram a ser solidarios uns com os
outros contra os que os aprisionavam. Temendo revoltas’, os senhores de escravos tomavam
diversas medidas, dentre elas, a de incentivar os batuques, divertimento em dias de descanso, a
fim de suscitar o sentimento de nagdo em cada um e o édio entre as na¢des inimigas. Durante
0s batuques, havia o culto as divindades africanas. A entoacdo dos nomes de tais divindades era
justificada aos senhores de engenho, assimilando cada nome a um santo catélico. Com o tempo,
a evolucdo do sincretismo gerou um reconhecimento das geragdes posteriores de uma mesma
divindade com dois nomes, assim como lemanja, associada a Nossa Senhora. O Candomblé,
nome atribuido na Bahia as cerimonias africanas, representa as tradi¢des dos antepassados, que

foram mantidas com perseveranca pelos escravos (VERGER, 1999).

[Sobre o Candomblé] Ressaltamos que este culto da forma como aqui €
praticado néo existe na Africa, 0 que existe 14 é o que chamamos de culto & oris4, ou
seja cada regido africana cultua um orisa, portanto a palavra candomblé foi uma forma
de denominar as reuni@es feitas pelos escravos para cultuar seus deuses, pois também
era comum no Brasil chamar as festas ou reunies de negros de Candomblé, devido
seu significado em ioruba (NASCIMENTO, 2010. p.935)

Hoje existem varias religibes afro-brasileiras com caracteristicas unicas, que nédo
serdo abordadas aqui devido a amplitude do assunto em questdo. Apenas para contextualizar a
difusdo da cultura africana no campo religioso cita-se “xangé em Pernambuco e Alagoas,
tambor de mina no Maranhdo e Para, batuque no Rio Grande do Sul, macumba no Rio de
Janeiro” (PRANDI, 1998. p. 152), havendo também, no Rio de Janeiro, 0 nascimento da
umbanda.

Foi dessa forma que lemanja se tornou tdo conhecida e reverenciada no Brasil,
sendo atribuido ao sincretismo religioso sua associacdo com a Virgem Maria e Nossa Senhora

dos Navegantes.

ao passo que uns sdo forgas da natureza, outros sao espiritos que retornam sob a representacéo de animais, enquanto
outros ainda sdo espiritos ancestrais (BACAN, 2012. p.44).

"Verger (1999) acrescenta que além das revoltas serem dirigidas aos senhores brancos, também eram direcionadas
aos negros convertidos ao catolicismo, e aos “animistas” (alguém que acredita na existéncia de alma nos seres e
na natureza).
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3.1.1 Mitos de lemanja

Os mitos de lemanja ajudam na compreensao das caracteristicas que envolvem a

divindade. Além de serem muitos, sofrem variacdes, porém ndo perdem sua esséncia.

Uma das lendas fala de seu casamento com o rei de Ifé, Olofin, e sua partida para o

mar:

[..] Ela casou-se com o rei de Ifé, Olofin, e teve com ele dez filhos,
correspondendo de maneira indireta aos nomes dos outros Orixas. Quando ele foi para
Ifé, seu pai Olokun deu-lhe uma garrafa com um preparado para ser utilizado no
momento de maior perigo. Apés algum tempo, lemanja cansou-se de ficar em Ifé e
foi para o Oeste, no “entardecer da terra”. Imediatamente seu marido foi atras dela e,
com muitos soldados, encaminhou-se para trazé-la de volta. Quando lemanja viu o
exército de seu marido que a buscava, quebrou a garrafa [...], e imediatamente um rio
se formou, levando-a de volta para 0 mar, a casa de seu pai (VERGER, 1989 apud
ZACHARIAS, 1998.p. 188).

Ha também o mito da relacdo incestuosa de lemanja com o filho, Oruga. Este aproveita
a auséncia do pai para violenta-la, ocasionando uma gravidez. Seljan (2017), relata que ela se
solta dos bracos do filho e foge, recusando suas propostas para continuar tal relagcdo. Orugé a
persegue e, antes que possa alcanca-la, ela cai, sem vida. Seu corpo se expande, nascendo de
seus enormes seios dois rios, que se encontram e formam uma lagoa. Do rompimento do seu
ventre nascem 15 Orixas. J& Zacharias (1998) conta que, apds o parto, seus seios derramaram-

se em &gua, formando o mar, para onde ela fugiu e ndo mais retornou.

Recomenda-se a leitura das fontes bibliograficas deste capitulo, para ter acesso a outras

lendas da divindade pesquisada neste trabalho.
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Figura 5 - "Artes do Axé. O sagrado afro-brasileiro na obra de Carybé."

Fonte: SILVA, Vagner Goncalves da. "Artes do Axé. O sagrado afro-brasileiro na obra de Carybé." Ponto
Urbe. Revista do ndcleo de antropologia urbana da USP 10 (2012). Disponivel em:
<https://journals.openedition.org/pontourbe/docannexe/image/1267/img-17.jpg> Acesso em: 04 de set. 2018

3.1.2 lemanjé na musica de concerto vocal brasileira

Elementos da cultura afro-brasileira sdéo amplamente utilizados nas composi¢oes de
concerto, fortalecendo a valorizagdo do pluralismo cultural do pais, bem como da difuséo de
saberes relacionados a ancestralidade africana. Sendo a divindade lemanjé o foco deste trabalho
na musica vocal de concerto, foi necessaria uma pesquisa de repertério contendo tal tematica.
Os resultados obtidos até 0 momento revelaram diferentes fontes narrativas utilizadas nas
composigdes, como o0 uso de pontos coletados, poemas de poetas consagrados e letras criadas
pelos proprios compositores, tanto em portugués como em idiomas falados no continente
africano.

E possivel detectar a influéncia dos ritmos africanos e 0 uso de recursos expressivos
como acentos e variagbes de timbre evocando os batuques. Sendo um campo fértil de
investigacao, daremos continuidade a busca por este repertorio. A titulo de exemplo, o quadro
abaixo lista algumas pecas:



Obra

Compositor

Poeta

Ano de

Composicao
OLIVEIRA, NETO, Pedro Anténio
A Sereia do Babi de (1908 — de Oliveira Ribeiro
Mar 1993) (1908-1989)
Berceuse da lZ)EsF;aNr?_I(;IrZrEch; MEIRELES, Cecilia 1928
Onda.Op. 57 (1897-1948) (1901-1964)
. FERNANDEZ,
:\Z/Iaar;gao do Oscar Lorenzo BAN([l)EI;Eg(F; ?9(2:'3? nuel 1934
(1897-1948)
ALIMONDA,
Cantiga Heitor BAN(%EE;(E 'i‘gé\g? nuel 1962 (?)
(1922-2002)
LACERDA,
Cantiga | Osvaldo BAN([l)gESR ?gé\g;i nuel 1950
(1927-2011)
LACERDA,
Cantiga Il Osvaldo BAN([l)gtsR ?9(23? nuel 1964
(1927-2011)
MIGNONE,
Dona Janaina Francisco BAN(IZl)SESI(I; ?9(22/'3? nuel 1938
(1897-1986)
GUARNIERI,
Dona Janaina Camargo BAN(?SE;(E ?9('3\?3;1 nuel 1935
(1907 -1993)
FERREIRA, .
lemanja Nelson FONTE'EIE;:S‘ZE)’ Aluizio 1954
(1902-1976)
SILVEIRA,
lemanja Justa Isabel da
VICENTE, José
Janaina Guerra Ll(ll/ls'g‘;fg%%)d € 1965
(1906-1976)

. VOZz e piano
C"?IO (1966) voz e
Beiramar |
Estréla do NOBRE ocltleto de

, cellos
varll s Marlos (1939, NOBRE, Marlos | 199g) oz e
emanja 6td violdo (?)
11 Ogum de '
6 voz e

orquestra (?)
OLIVEIRA,

Janaina Babi de (1908 — LIMA, Jorge de (1893- | ;g5g

1993)

1953)
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Laerde | aTUNDA
(Estro Eunice 1957
africano n.1) (1915-1990)
Lua de_, COELHO, Yara COELHO, Yéra Alvares
lemanja Alvares
Mama}e, Recolhido por 1955
Emanja Guerra-Peixe
Pedra de OI.‘IVEIRA’ .
lemanja Babi de (1908 — OLIVEIRA, Babi de
1993)
LACERDA,
m;‘?ﬂ‘f Osvaldo (1927- Texfj’rﬁggr‘]‘ézr d 1968
2011)
Ponto de LACERDA,
Mée Sereia Osvaldo (1927- | FONTENELLE Aluizio | 1967
2011)
Rei é Oxal4, SIQUEIRA,
rainha é José (1907- LIMA, J(iggse3de (1893-
lemanja 1985) )
Senhora
Rainha do PUGET, Gentil
Mar
Primeira parte: canto de
Yemanjé SOUZA, candomblé recolhido em
(5 cancoes) Oswaldo de Salvador 1955
(1904-1995) Segunda Parte:
Invencao do autor
SIQUEIRA,
Yemanja Jodo Baptista RC\)II\:I);E})JVIVES’ 1949
(1906-1992)
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3.1.3 lemanjé e o arquétipo materno

Quando se pensa em possiveis representacdes maternas, inumeras possibilidades
podem surgir, sendo comum a associa¢ao com o leite, seios fartos, utero, além do instinto de
protecdo. Jung (2000) nos apresenta um panorama mais abrangente, considerando aspectos
além da representacdo humana (mée, avo, tia, ama-de-leite, sogra). O autor considera formas
como a deusa, a lua, a igreja, a floresta, 0 mar, a vaca, a pia batismal, entre outros.

O arquétipo materno possui diversas caracteristicas contrastantes, Jung as descreve:

Seus atributos sdo o "maternal”: simplesmente a magica autoridade do
feminino; a sabedoria e a elevagao espiritual além da razéo; o bondoso, o que cuida,
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0 que sustenta, o que proporciona as condi¢des de crescimento, fertilidade e alimento;
o lugar da transformacgéo mégica, do renascimento; o instinto e o impulso favoraveis;
0 secreto, o oculto, o obscuro, o abissal, 0 mundo dos mortos, o devorador, sedutor e
venenoso, o apavorante e fatal (JUNG, 2000, p. 92).

Nos contos sobre lemanjé, é clara a ambivaléncia descrita no arquétipo materno,
sendo a mde que da a luz aos orixas e que nutre, e, a0 mesmo tempo que possui 0 poder da
seducdo, devoradora e mortal.

Iwashita (1989), compara, a partir do sincretismo, uma andlise dos aspectos
femininos encontrados na Virgem Maria e em lemanja. Para o autor, lemanja representa o polo

negativo, a sombra do arquétipo:

[...] Ela € a sereia encantadora, que seduz seus amantes e se deixa seduzir;
que os leva para o fundo dos mares, para as profundidades abissais do inconsciente,
onde ela tem o seu reino e de onde ndo se pode mais retornar! (IWASHITA, 1998. p.
325).

A Virgem Maria representa a pureza, plena de luz e de graca, sendo o polo positivo
do arquétipo da Grande Mae.

Zacharias (1998), esclarece que ndo se pode considerar que lemanja seja a
representacdo do polo negativo do arquétipo da grande mae, pois sendo uma Orix4, possui em

sua natureza as duas polaridades.

4 RELATO DE EXPERIENCIA

A investigacdo acerca da historia dos personagens é parte essencial do trabalho de
pesquisa de um cantor. E a partir da compreensdo da narrativa que é possivel elaborar uma linha
de raciocinio que sera impressa ha execucdo vocal e instrumental, tarefa executada juntamente
com o colaborador.

Ao longo do periodo de estudos referentes a graduacdo, nos foram apresentadas
cancdes com influéncias afro-brasileiras que retratavam caracteristicas, comportamentos e
lendas associados a lemanja. Através do repertorio supracitado, surgiram questfes acerca da
representatividade e descri¢do da personagem em cada cangao.

Naturalmente uma figura mitoldgica pode ser representada de diversas maneiras,
como € o caso da referida Orix4, por isso a proposta de analise do ponto de vista arquetipico se
tornou valida, nos encaminhando para uma busca dos efeitos das diferencas encontradas em

uma mesma divindade na execuc¢éo do repertorio.
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O primeiro passo foi pesquisar o repertorio que faz uso dos mitos associados a
Orixa. O resultado j& obtido mostrou uma grande mistura de lendas com diversos elementos em
comum. Com base no material coletado foram selecionadas seis pecas brasileiras, sendo cinco
pecas para voz e piano e um dueto com acompanhamento de piano. O exercicio interpretativo
se deu na busca das caracteristicas das personagens evidentes em cada peca. Apds a associacao
com suas possiveis origens e mitos, demos inicio ao processo do fazer musical, orientado pelas
particularidades que a Orixa apresenta. A construcao estilistica do repertério tem sido elaborada
por meio das narrativas e da escrita musical. Os recursos expressivos vocais utilizados foram:
variacOes dinamicas, de agdgica, inflexbes de entonacdo, acentuagdes expressivas, articulacdo
e respiracao.

O desenvolvimento articulatério corporal é realizado em conjunto ao processo
elaborativo do canto. Seja realizando afirmacdes, lamentando, exaltando qualidades ou
seduzindo, nota-se que a postura corporal, gesticulagéo, e a intencéo vocal séo diferenciadas.

As observacgdes do macro para 0 micro na estrutura das composic¢des, somadas aos
mitos, possibilitaram uma maior compreenséo do repertorio e abriram caminhos interpretativos.
O trabalho analitico se deu no estudo individual e em abordagens entre cantora, orientadora e
pianista, resultando em uma pluralidade de associagbes e conjuncgdes interpretativas

fundamentais para 0 amadurecimento do processo.

Acesso ao produto artistico:

E"I-

https://vimeo.com/289470865

4.1 Canco0es selecionadas para gravacgao

Os critérios de escolha do repertorio foram os seguintes:
e Acessibilidade a partitura;

¢ Viabilidade de execu¢do no &mbito de formacdo instrumental;
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e Compatibilidade do registro vocal,
e Narrativa que fornecesse o maior nimero de informagdes acerca dos mitos
relacionados a lemanja, suas caracteristicas e comportamentos;

¢ Identificacdo estética.

4.1.1 Berceuse da Onda que leva o pequenino naufrago Op. 57 (1928)

Figura 6 — Extenséo
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nte: Elaborada pela autora.

Berceuse da Onda foi composta por Oscar Lorenzo Fernandez (1897-1948), com
poesia de Cecilia Meireles (1901-1964) e foi dedicada a cantora Antonietta de Souza. Esta obra

é na tonalidade de sib, faz uso de polirritmia, tem como base uma escala pentatdnica e

anacrustica, e contém um baixo ostinato em sib (MAINHARD, 2014)8,

Na cangdo, a protagonista é uma sereia, que atrai uma crian¢a (0 pequenino
naufrago) com seus encantos e promessas. No entanto, a face sedutora esconde a verdadeira
intencdo da sereia: levar a crianca ao encontro da morte. Este contraste é latente em diversos
aspectos da obra, como nas representacdes do mar através da textura pianistica (MAINHARD,
2014), que nos dao varias dimensdes dos niveis de profundidade. O objetivo da sereia (levar a
crianga como uma oferenda a lemanja) se consumara no apice da cancéo.

A peca se inicia com o convite da sereia, e a grande incidéncia de terminag6es de
palavras com vogais abertas agregam maior clareza. Este efeito, somado a uma sonoridade leve
na melodia ondulante, confere certa pureza ao discurso, empenhado em conquistar a crianca.

A partir do compasso 15 o acompanhamento faz referéncia a um mar mais
profundo, recebendo as indicacfes de piano e misterioso, enquanto a melodia é executada em
legato. No compasso 18, a forte incidéncia de vogais fechadas junto a palavra “fundo”, em

pequena escala descendente, remete a certa obscuridade sonora. Esta ligeira alteracdo de

8 Para maiores detalhes sobre esta obra, consultar: PADUA, Ménica Pedrosa de. Imagens de brasilidade nas
cancles de camara de Lorenzo Fernandez: uma abordagem semioldgica das articulagdes entre misica e imagem.
Belo Horizonte: UFMG, 2009. 275f. Tese (doutorado em Estudos Literarios). Faculdade de Letras, Universidade
Federal de Minas Gerais. MAINHARD, Veruschka Bluhm. Can¢fes de Oscar Lorenzo Fernandez. 2014. Tese
(Doutorado em Musica) — Programa de Pds-Graduagdo em MUsica, Centro de Letras e Artes, Universidade Federal
do Estado do Rio de Janeiro.
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coloragdo vocal se mantera na palavra “mar”, amortecendo® 0 mi bemol e prenunciando o
destino da crianga. Em seguida, a sereia entoa “meu amor” duas vezes, a primeira com salto de
quinta justa e a segunda com quinta diminuta, reafirmando a ambiguidade entre a figura que

acolhe, que ¢ bela e gentil, e aquela que faz uso de artimanhas para conduzir a vitima a morte.

Figura 7 - Berceuse da Onda que leva o pequenino naufrago. VVoz e piano. Compassos: 18-21

f tempo
i .-nnorsando ﬁ, - _ i
— — .-—_ = e 4 -_ .'__. ____,_ ] ":E._"__g y- ‘ ﬁ 1 = QI F’__;
 _oer pI;a.r_or,o fando do mar... l\ieu a.mor,___ mena . MOr. Ahl__
-jar paradl fondo del mar... A.mor mi . o, mi a.mor. Ah!_

W

=

misterioso smorsande

Fonte: Acervo Hermelindo Castelo Branco 1928

O que se segue é o0 vocalize da sereia. A melodia ondulante exibe primeiramente
uma tensdo localizada na nota sol bemol, no compasso 22, passagem rapida no belo canto da
sereia, mas que cumpre seu papel de gerar desconfianca. A frase seguinte possui uma quialtera,
repousando na fundamental do acorde de tonica. Os efeitos destes elementos reunidos enfatizam
0 canto envolvente da criatura aquatica. Em seguida, as curvas melédicas sdo quebradas por um
fa intenso, que lentamente é recolhido. A personagem cria impulsos contrastantes que ndo
deixam duvidas sobre suas intencdes.

No compasso 31 consta uma virgula, indicando pausa expressiva, o que potencializa
a fala seguinte. Aqui a sereia retoma o discurso atraente de oferta, mas este ndo dura muito,
pois logo no compasso 38, o discurso toma ares mais obscuros, com maior dramaticidade, cuja
tendéncia é se intensificar as emocgGes descritas na musica.

No trecho “E ld dentro do mar, meu amor, meu amor, tu vais vér lemanjar...
lemanjar!/” ocorre uma conducdo dindmica crescente, variacdo no andamento e acentos
cuidadosamente empregados, na linha melodica e no piano. Estes tltimos reafirmam as silabas

da palavra “lemanjar” com uma condug¢@o ascendente de acordes hibridos em bloco.

® Traducdo para smorzando, sinal expressivo indicado na nota mib, no compasso 19.
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O compositor registrou detalhadamente suas intencGes neste trecho, como descreve
Ménica de Padua:

[...] Berceuse da onda de Lorenzo Fernandez redimensiona o espago da acdo
no poema de Cecilia Meireles, aproximando ou distanciando as cenas, colorindo,
delimitando ou amplificando o espaco, dando-lhe uma forma, um volume, uma
textura, um movimento. Uma verdadeira visdo em cinemascope proporcionada pelos
possiveis sentidos das palavras e dos sons, alimentados pela percepcdo e pela
imaginacdo (PADUA, 2009. p.161).

A frase seguinte se refere a Aiaba®® como “Mae d’agua” e “Dona do mar”. Um
diminuendo e ritardando trazem a ampliagdo do tempo que precede a palavra “mar” sustentada,
acentuando sua imensidao e a calmaria que se instaura ap0s a concretizacdo do objetivo da

sereia.

Figura 8 - Berceuse da Onda que leva o pequenino naufrago. VVoz e piano. Compassos: 41-43.
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Fonte: Acervo Hermelindo Castelo Branco 1928

Por fim, o Gltimo vocalize remove a tensdo apresentada no primeiro: a missao da
criatura aquatica esta cumprida. Apds exibir seus encantos na melodia, sutilmente seu canto se
dissipa, mas até o Ultimo instante sua presenca é marcante.

Nos proximos paragrafos, partimos para o processo de construcdo da interpretacao
desta peca. Realizamos contrastes sonoros baseados nas intencgdes da sereia. VVariagdes como
sonoridade clara/escura, remetendo a relagdo entre a pureza e malicia, combinadas a dindmicas

e acentuacbes, criaram um leque de possibilidades que enriqueceram a peca.

10 Ver pagina 19.



32

Independentemente das escolhas interpretativas, a pronincia bem articulada do texto foi
priorizada.

No inicio da peca, dando voz a narrativa sedutora, optamos por realizar um piano
bem articulado, com sonoridade mais clara. No instante da oferta de adornos a crianca,
acrescentamos algumas acentuacdes expressivas, equilibradas com a linha melddica
envolvente. As intengdes convidativas foram traduzidas corporalmente através de um
semblante alegre e gestos alternados entre suaves e um pouco firmes, transmitindo seguranca
e, a0 mesmo tempo, delicadeza, envolvendo a vitima com o cuidado de ndo assusta-la.

Em relagdo ao trecho “Vais descer devagar, vais comigo descer para o fundo do
mar ... meu amor, meu amor...”” Utilizamos uma postura corporal mais firme, que se comunica
com a gradual obscuridade sonora que remete as profundezas do mar. Ao pensarmos no dialogo
entre som e imagem, considerando que o texto é falado em primeira pessoa, gestos corporais
simples como arquear as sobrancelhas ou as franzir, sorrir ou ndo, sdo significativos. No dltimo
trecho referido, houve a manutengao da firmeza com movimentos lentos e olhar fixo no “alvo”.

A respeito do vocalize, as variacdes dindmicas nas duas primeiras frases quase
acompanham as ondulacdes da escrita, apenas reforcamos o cuidado com as notas da regido
média, a énfase na tensdo e o impetuoso agudo no final. Escolhemos, nesta passagem, uma
gesticulacao delicada, dialogando com as ondulagdes da linha melddica. A seducéo é o grande
trunfo da sereia.

Em “Meu amor vais brincar, com peixinhos e flores e estrelas do mar”, retomamos
a clara sonoridade utilizada no inicio da peca, porém enfatizando algumas palavras e silabas
como “vais”. Na anuncia¢do do grande encontro com lemanjar, a movimentacdo articulatoria
mais expressiva e a énfase das consoantes agregam grande presenca e forga ao discurso. Aqui
se revela por completo o propdsito da criatura aquatica, a0 mesmo tempo que remete a

concretude do ato descrito.
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4.1.2 Ponto de Mé&e Sereia - Osvaldo Lacerda (1967)

Figura 9. Extensao
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Fonte: Elaborada pela autora.

O texto da peca foi extraido do livro Umbanda-320 pontos cantados, compilado

por Aluizio Fontenelle e publicado pela Organizacdo Simdes em 1964, no Rio de Janeiro.

E vem, é vem, é vem,

E vem beirando o mar,
E vem a mée Sereia,
Pros filhos ajudar.

Pra nos auxiliar
Baixou, baixou, baixou,
beirando o mar.

Baixou a mée sereia,
Pra todo mal levar.

A estreia deste dueto ocorreu em S&o Paulo, no dia 23 de Junho de 1967, com a
soprano Semita Valenka, a mezzo soprano Leda Coelho de Freitas e Fritz Jank ao piano.!
Embora seja comumente executado por uma soprano na linha superior e uma mezzo na segunda
linha, ha na partitura apenas indicacGes de canto | e I, e abaixo do titulo os dizeres “para dueto
vocal e piano”. Abrindo o leque de possibilidades de execugdo, € possivel ouvir este dueto com
coloridos diferenciados, valorizando as regides de maior brilho das intérpretes de acordo com
cada tipo de voz.

O inicio da peca se da como um recitativo, de forma anacrdstica e com alteracdo
ritmica. A voz superior entra “com entusiasmo " € forte, como indica 0 compositor, executando
uma melodia em fa maior, sem acompanhamento, partindo uma quarta justa descendente. A
personagem exclama: “E vem, é vem, é vem beirando, é vem beirando o mar”, anunciando a
chegada de lemanja, e encerrando o trecho solo com leve cedendo, acompanhada do piano. E

provavel que “E vem ” seja uma forma regionalista de comunicar a chegada de algo ou alguém.

1 HIGINO, Elizete. Osvaldo Lacerda: Catalogo de obras. Rio de Janeiro: Academia Brasileira de Musica (2006).
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E notavel o equilibrio da escrita dindmica com a prosodia, reforcando as acentuacdes silabicas.

Abaixo um exemplo desta movimentagédo dinamica:

Figura 10 - LACERDA, Osvaldo. Ponto de Mae Sereia. Dueto vocal e piano.
Compassos: 4-7.
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Fonte: Acervo Hermelindo Castelo Branco. 1967.

Durante os cinco compassos de melodia solo, a variagdo dinamica ocorre
gradualmente, do forte até meio piano, ao passo que, a partir do sexto compasso ha a juncao
das duas vozes. Neste ponto, a mée sereia vem para ajudar os filhos. Assim sendo, a voz superior
entra delicadamente e a segunda voz a encontra com maior vigor, como Sse vocalmente
promovessem tal encontro. O piano desenvolve sua parte na clave de sol, com notas oitavadas,
linhas repletas de ligaduras, e com pedal, garantindo leveza pelos proximos seis compassos. O
efeito se potencializa com a grande incidéncia da vogal “e” aberta no canto. A progressao
dindmica entre as vozes se da de forma ondulante e, em sua maior parte, contrastante.

A partir do compasso 15 a peca muda de carater, com a indicagdo “alegre”, ritmo
acelerado, presenca de polirritmia e uso dos modos dorico e mixolidio. O piano bem articulado
acompanha o anuncio da chegada da divindade aquatica beirando o mar. Entre 0s compassos
23 e 29, as duas vozes entoam diferentes silabas ao mesmo tempo, ocorrendo um realinhamento
textual no compasso 30, com os dizeres: “chegou sereia, chegou mée sereia, para nos auxiliar”.
As melodias bem intrincadas com contraste textual e ritmo acelerado exigem total atengéo e
cuidado dos intérpretes para maior compreensao da obra.

No compasso 37 hd uma modulacdo para la bemol maior, enquanto as vozes
comunicam, em inicio cromatico descendente, que “baixou (a mae sereia) beirando o mar”,

seguido de “pra todo mal levar”. A articulagdo pianistica da lugar a notas sustentadas com o
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pedal e alternadas com pequenas escalas descendentes, o que confere certa sobriedade ao
discurso cantado. No compasso 55 ocorre o retorno do festejo pela chegada da Orixa, no
entanto, hd uma modificacao de clave na linha superior do piano, passando de sol para fa até o
compasso 70, que serd brevemente retomada no compasso 80, criando uma ambientagdo mais

obscura, ainda que em clima de comemoragéo.

Figura 11 - LACERDA, Osvaldo. Ponto de Mae Sereia. Dueto vocal e piano. Compassos 66-70
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Fonte: Acervo Hermelindo Castelo Branco . 1967.

Apdbs a ambiguidade entre dindmicas, andamentos, texturas e cores apresentadas ao
longo da pega, as vozes sustentam a palavra todo enquanto o piano delineia um movimento
ascendente com cromatismos. Neste momento, se abre um acorde de sol bemol maior com
sétima maior, forte e acentuado. As vozes entoam em unissono “pra todo mal”, em
consideravel ritenuto e ritmo ternario. Observando a movimentacdo dinamica nesse trecho, €
possivel realizar uma associagdo com a onda antes de “quebrar’” na praia: primeiro, a 4gua sofre
um recuo, impulsionando a formacdo da onda, que entdo concluira seu movimento se
dissolvendo. A palavra “mal” € o recuo, que nao ¢ temido pois a divindade o recolhe e o leva
para longe. A finalizagdo se da com indicacdo de “quase em tempo”, com um acorde de fa
maior fortissimo.

A presenca de quidlteras e arpejos em toda a cancdo € consideravel, principalmente
na melodia principal. A segunda voz, em relacdo a primeira, apresenta maior incidéncia de
conducdo em graus conjuntos. Nesta peca sdo valorizadas duas caracteristicas de lemanja: o

cuidado materno e o poder sobrenatural da deusa que afasta 0 mal. Tais variacGes Sao expressas
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através da textura pianistica, movimentagdo dindmica e condugdo harménica. O compositor
revelou cuidadosamente suas intencdes dindmicas e alteracGes de tempo em toda a obra,
exigindo maxima atencdo das intérpretes. O intuito nesta peca é transmitir a narrativa
explorando suas nuances sonoras, a fim de enfatizar o contetdo do texto e valorizar o encontro
entre as vozes. Os movimentos corporais reforgam a visdo da divindade e imprimem o carater

festivo, retratando tal espontaneidade.
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4.1.3 A Sereia do Mar - Babi de Oliveira (s/d)

Figura 12 - Extensao
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Fonte: Elaborada pela autora.

A Sereia do Mar foi composta por Babi de Oliveira (1908-1993), com poema de
Oliveira Ribeiro Neto (1908-1989).

lemanja! lemanja!

Dona das aguas, vé minhas magoas,

Ouve ouve 0 meu canto,

Vem lemanja!

lemanja toda de branco derramou anil no mar,

As conchas que estdo na areia cairam do seu colar,
lemanja tem os chinelos de coral branco e rosado,
E o alvo chalé das nuvens sdbre os seios amarrado.
Aquele que ndo tem alma néo a sente, ndo a Vé,
Pelas praias da Bahia, nas dancas do Candomblé,
Puxando a réde das algas para fazé-las bailar,
Seguindo as curvas do corpo da Deusa clara do mar.

Sua tonalidade é do# menor, com andamento moderato, compasso binario simples e
divisdo silabica regular, de uma nota por silaba. O acompanhamento ndao tem complexidade, e
faz uso de baixo ostinato arpejado em grande parte da peca.

A cancdo tem inicio com a invocacdo a lemanja; o emissor clama pela entidade explicitando
seu estado descontente. Um glissando ascendente no piano prenuncia a visao da deusa pelo
locutor, como o andncio de realizacdo de um feitico, gerando suspense. Durante a narrativa
seguinte, sdo enumerados objetos decorativos utilizados pela Orixa, como vemos no trecho a

sequir:

lemanja tdda de branco derramou anil no mar,

As conchas que estdo na areia cairam do seu colar,
lemanja tem os chinelos de coral branco e rosado,
E o alvo chalé das nuvens s6bre os seios amarrado.

N&o héa indicacOes de expressdo para o intérprete nesta secéo e a regularidade métrica
requer do cantor maior atencdo com a prosodia. Como exemplo, destacamos as palavras
“conchas” e “cairam”, que, em fungdo da métrica musical, correm o risco de serem acentuadas

de forma inadequada.


https://pt.wikipedia.org/wiki/1908
https://pt.wikipedia.org/wiki/1989
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Figura 13 - OLIVEIRA, Babi de. A Sereia do mar. Voz e piano. Compassos 23-25.
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Fonte: Acervo Hermelindo Castelo Branco (s/d).

A seguir, ocorre uma modulacdo para mi maior, passagem com narrativa festiva,
que relata o0 movimento dos pescadores enquanto veem a “Deusa clara do mar”. Nesta se¢do, a

harmonia se alterna entre dominante e tdnica.

Agquele que ndo tem alma ndo a sente, ndo a Ve,
Pelas praias da Bahia, nas dangas do Candomblé,
Puxando a réde das algas para fazé-las bailar,
Seguindo as curvas do corpo da Deusa clara do mar.

Na maior parte deste trecho, a estrutura métrica corresponde a uma sucessdo de
semicolcheias. Foram atribuidas notas mais agudas as silabas atonas das palavras “réde”,
“algas”, e “curvas”, em comparacdo com as silabas tonicas, ndo favorecendo sua correta
acentuacao.

Seguindo com um novo discurso descritivo, porém breve, o locutor afirma, com
entusiasmo, ter visto a sereia na ponta de Itapod. Ao longo da peca, foram acrescentadas cesuras
que conferem maior expressividade e organicidade ao discurso, ndo havendo necessidade de
respiracdo. A narrativa se finda com a invocagéo da divindade. A palavra “juro”, é acentuada

de forma a enfatizar o discurso do locutor, sendo lemanja retratada como sereia.
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Figura 14 - OLIVEIRA, Babi de. A Sereia do mar. Voz e piano. Compassos: 50-55.
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Fonte: Acervo Hermelindo Castelo Branco (s/d).

Esta obra oferece terreno fértil para a utilizacdo de recursos expressivos, dada a sua
extensdo e o0 numero de repeticdes de trechos e palavras. A peca desafia o intérprete a explorar
variacdes de timbre aliadas ao uso correto da prosddia.

No inicio da musica, a interpretacdo foi elaborada em cima de quatro momentos: o
primeiro é o chamado, contendo indica¢do do estado de lamentacdo da personagem; o segundo
é a descricdo da divindade, que ¢ feita de forma apreciativa; o terceiro € a afirmacdo de sua
aparicao; e o Ultimo é a retomada da invocacdo. A nivel corporal, optamos por ndo adotar
movimentos em toda a peca, utilizando o gestual apenas em trechos que indiqguem movimento
como em “as dancas do candomblé”, “as curvas do corpo”, € “sob o seio amarrado”, ou como
elemento auxiliador do carater, como na instrumentag&o dos compassos del14 a 20. E importante
ressaltar o cuidado corporal interpretativo que se deve ter nos momentos instrumentais da
cancdo, dando continuidade ao momento relatado na obra e conectando este com o préximo,

para que se tenha, de fato, uma linha narrativa clara e consistente.
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4.1.4 Cantiga | - Osvaldo Lacerda (1950)

Figura 15 - Extensao
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Composta por Osvaldo Lacerda, Cantiga | fez uso do poema Nas ondas da praia,
de Manuel Bandeira, publicado no livro Estrela da Manha (1936). Este poema também aparece
na Cantiga Il (1964), do mesmo compositor, e na Cancdo do Mar (1934), composta por
Lorenzo Fernandez. Como podemos ver, Manuel Bandeira é um poeta muito caro aos

compositores.

Nas ondas da praia,
nas ondas do mar,
Quero ser feliz
Quero me afogar.

Nas ondas da praia
Quem vem me beijar?
Quero a estrela-d’alva
rainha do mar.

Quero ser feliz

nas ondas do mar
Quero esquecer tudo
Quero descansar.

Logo na introducdo, € possivel observar os contornos melddicos executados pelo
piano. A introducdo tem inicio com um intervalo de quinta justa na linha superior, sendo 0s
dois primeiros motivos encerrados com uma ter¢a menor, em regido aguda, enquanto o piano
faz um movimento descendente. O instrumento evoca um estado de atengéo, que se instaura e
se dissipa em um andamento “sem pressa”. O uso de pedal e a recorréncia de ligaduras se
contrapdem aos referidos momentos de alerta, conferindo languidez a pega.

Seguindo o contorno das ondas, salientado nas trés estrofes do poema, tanto a linha
do baixo quanto a melodia vocal realizam percursos ondulatorios. Para énfase do movimento,
as maos esquerda e direita do piano realizam um movimento contrario e o sexto grau da escala

de dé é frequentemente alterado, alternando a escala entre d6 menor natural e d6 dérico. A
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orientagdo dindmica segue 0 mesmo gesto, sendo sua ocorréncia em grau significativo na
palavra “feliz”, necessidade sentimental expressada com afinco pela personagem.

O uso de um tenuto na silaba ténica na palavra “quero”, contribui para a acentuagao
correta da palavra, uma vez que a silaba atona € representada por uma nota mais aguda que a
anterior, acrescida de orientagdo dindmica crescente. Em seguida, a mesma palavra aparece em
um ponto de maior intensidade.

Figura 16 - LACERDA, Osvaldo. Cantiga |. Voz e piano. Compassos: n° 7-9.
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Fonte: Acervo Hermelindo Castelo Branco. 1950.

A partir do compasso 14, ha uma modulacao para mib maior, renovando as suplicas

da personagem, mas o indicio da melancolia instaurada em toda a peca é reafirmado através da

sétima maior do acorde de tdnica que possui destaque sonoro na regido mais grave da palavra

onda.
Figura 17 - LACERDA, Osvaldo. Cantiga I. Voz e piano. Compassos: n° 13-15.
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Entre os compassos 14 e 23, o texto revela o anseio pelo esquecimento e pelo
descanso, encerrando este momento com um sol duradouro, repousado em mib maior. Em
seguida, o discurso inicial é retomado, terminando com a sUplica pela vinda da Rainha do mar.
O é&pice de sua aspiracdo se da na nota fa acrescida de fermata, onde a palavra “mar” é
evidenciada. O impulso da entrega cessa na palavra “descansar”, no entanto, a finalizagéo deixa
duvidas quanto a concluséo dos objetivos expostos na narrativa, gracas a presenca do acorde de

d6é menor com sétima menor, seguido de um intervalo de décima primeira aumentada.

Figura 18 - LACERDA, Osvaldo. Cantiga I. Voz e piano. Compassos: 34-37.
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4.1.5 Dona Janaina - Camargo Guarnieri (1935)

Figura 19 - Extensao
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Fonte: Elaborada pela autora.

Composta por Mozart Camargo Guarnieri (1907-1993), Dona Janaina faz uso do
poema de Manuel Bandeira (1886-1968), retirado do livro Estrela da Manhd, de 1936.
Contudo, existe uma diferenga na ordem de aparigdo dos adjetivos “princesa”, “sereia” e
“rainha”, em relacdo ao poema original. Original: Sereia-Princesa-Rainha-Princesa. Versao

alterada: Princesa-Sereia-Rainha-Princesa.

Dona Janaina,

Princesa do mar,

De mai6 encarnado,

Dona Janaina vai se banhar

Dona Janaina
Sereia do mar

Dona Janaina

Tem muitos amores:
E o Rei do Congo

E o Rei de Aloanda
E o Sultdo das Matas
E Sdo-Salava!
Sarava, Sarava
Dona Janaina
Rainha do mar!

Dona Janaina,
Princesa do mar,
Dai-me licenca

Pra eu também brincar
No vosso reinado
Sarava, Sarava
Saraval

Como o préprio compositor indica, esta cancio exibe um carater “rude”. E uma
peca enérgica, anacrustica, com uma sucessao de acentos na linha superior do piano, ritmo
percussivo e muitas dissonancias. Sua dindmica possui oscilagdes entre forte e sforzatissimo.

Com andamento bem ritmado, a pega é escrita, em sua maior parte, em compasso
binario, passando para ternario no terceiro compasso, uma instabilidade que € contornada em
seguida. Para enfatizar ainda mais este efeito, a variagdo dindmica que ocorre em cada um dos

primeiros 12 compassos faz uso de um crescendo seguido de um marcato, evidenciando a



44

estrutura ritmica. Entre os compassos 1 e 22, ambas as linhas do piano se encontram em clave
de f4, conferindo grande peso e sonoridade obscura ao acompanhamento. Devido ao resultado
sonoro, consideravelmente enérgico, é possivel a interpretacdo de que tal ambientacdo evolui

de forma a preparar um acontecimento de suma importancia, como a vinda da Orixa por meio
da incorporagéo.

Figura 20 - GUARNIERI, Camargo. Dona Janaina. Voz e piano. Compassos 1-5.
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Fonte: Manuscrito. 1935.

Ao longo da peca, a fala da personagem somada a muasica imprime uma atmosfera
invocativa, que ¢ potencializada em determinados momentos, como na palavra “Salava”,
sustentada em regido aguda. Esse termo é uma variagdo da saudagdo “sarava”, criada através
da evolugdo da pronuncia realizada pelos bantos da palavra “salvar’*2,

12 Fonte: https://www.significados.com.br/sarava/ Acesso em: Setembro de 2018.
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Figura 21 - GUARNIERI, Camargo. Dona Janaina. Voz e piano. Compassos 30-35.
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Fonte: Manuscrito. 1935.

A partir do compasso 21, a linha superior do piano passa a ser escrita na clave sol,
destacando uma breve melodia ascendente que acompanha a palavra “amores”, sendo listados
em seguida os amores de lemanja. Um deles € Sdo-Salava, mencionado no compasso 29,
conhecido como uma entidade folcldrica afro-indigena, um espirito do mato (LOPES, 2014). O
apice da peca se da quando o sujeito pede licenca para brincar em seu reinado, repetindo em
seguida a interjeicao “Sarava” com as indicagdes “apressando e crescendo sempre” até o fim
brusco. Tal momento exige total entrega, devido a carga energética implicita em todos os

elementos estruturais da pe¢a conjugados, culminando em explosao sonora.
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Figura 22 - GUARNIERI, Camargo. Dona Janaina. VVoz e piano. Compassos 60-67.

Fonte: Manuscrito. 1935.
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4.1.6 D. Janaina - Francisco Mignone (1938)

Figura 23 — Extenséo

Fonte: Elaborado pela autora.

D. Janaina de Francisco Mignone (1897-1986) faz parte do ciclo de cangdes
“Quatro Liricas”, sendo a quarta e ultima peca da obra. A canc¢do possui carater festivo, com
escrita pianistica de ritmo sincopado, remetendo a percusséo utilizada na musica afro-brasileira.
Ao longo da peca, 0 piano se desenvolve apresentando elementos interativos com a narrativa,
e tendo, em grande parte da composicdo, a presenca de um baixo ostinato marcante.

O texto € 0 mesmo utilizado na can¢do de Camargo Guarnieri trés anos antes, porém
mantendo a ordem original dos adjetivos empregados, 0 que ndo ocorre na obra de Guarnieri®3.
A narrativa celebra a sensualidade, o fascinio e o poder de lemanja, dentro de uma ambientacédo
alegre, mostrando a abrangéncia de significados atribuidos a divindade.

Oliveira (2005) realizou uma analise detalhada da evolucdo dos adjetivos conectados a
musica, e também faz uso do conceito de Persona:

O conceito de persona tem origem no dominio da Literatura e se preocupa com
a questdo de quem esté falando numa obra de ficgdo. Essa visdo sugere que o poeta
sempre assume um papel — a persona poética — mesmo quando est4 falando de si

mesmo. Mesmo na prosa, ndo € o autor que fala com o leitor diretamente, mas sua
persona (p.57)

Seguindo este raciocinio, a autora esclarece que 0 compositor assume uma persona
musical, que engloba o texto. No caso de D. Janaina, o piano assume uma persona
representativa da estrutura ritmica que remete as mdsicas africanas utilizadas no ambito
religioso. Assim como 0 poeta e 0 compositor, 0 cantor também assume uma persona, que
interage com a do piano. Durante a introdugdo, por exemplo, é possivel notar maior
concentracéo de notas na linha inferior, sendo os baixos acrescidos de acentuagdes. Estando as
duas claves na regido de fa, o resultado € um maior preenchimento sonoro e maior densidade.
No momento em que o texto é acrescido a musica, o piano dissolve tal densidade, o que é
valorizado pelas alteragdes de clave, agora em sol. Para este trecho, consideramos um carater

apreciativo.

13 Ver péagina 43.
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Figura 24 - MIGNONE, Francisco. D. Janaina (Quatro Liricas). Voz e piano. Compassos 03-07.
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Fonte: Acervo Hermelindo Castelo Branco (1938).

A retomada da introducdo se da no compassol0, na regido grave do instrumento.

Do compasso 13 ao 20, além da descri¢do apreciativa, hd mencdo aos amores de lemanja,

guando a linha superior do piano responde a voz a cada vez que esta pronuncia o0 nome de cada

um dos afetos da divindade.
No compasso 20, a personagem sauda a deusa e, para tal momento, escolhemos

execucao da linha superior opcional, atrasando levemente a duracdo do I4, para enfatizar a

reveréncia.

Figura 25 - MIGNONE, Francisco. D. Janaina (Quatro Liricas). Voz e piano. Compassos 18-20.
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Do compasso 21 até o fim, o piano assume de vez uma sonoridade grave, ap6s Dona
Janaina ser chamada de “rainha”, ela novamente é mencionada como “princesa”, com indica¢do
de destaque em cada silaba. Agora o discurso é direcionado diretamente para a Orixa, pedindo
licenca para brincar em seu reinado.

Por fim, a palavra “sarava” ¢ entoada seis vezes, com andamento “sempre mais
depressa” como indica a partitura. Devido & carga positiva com carater festivo, acrescentamos
uma danga durante os ultimos sete compassos. Para que fosse vidvel que a danga ocorresse
simultaneamente com a execuc¢do vocal, foi necessario limitar a evolucdo da alteracdo de
andamento, fazendo-o se estabilizar ap6s acelerar levemente. A danga traduz, em imagem e
movimento, 0 que a musica nos faz captar por meio dos sons, ampliando a assimilacdo do

conteddo musical, e trazendo maior vivacidade a performance.

4.1.7 Anélise Comparativa dos elementos estruturais das pecas

Apbs a andlise das pecas, os resultados obtidos revelaram alguns pontos em comum
entre varias das pecas do repertorio selecionado, além do tema tratado pela narrativa. Séo eles:
uso das escalas modais mixolidia e dérica; movimento melddico ondulatério; movimentacdo
do piano em regides graves e agudas em conformidade com a caracteristica de lemanja retratada
no momento; uso de legato, dindmica simulando a movimentacdo maritima.

Outro ponto em comum que merece extrema atencdo do cantor sdo notas mais
agudas nas silabas atonas, em comparagdo com as tonicas, exigindo cuidado com a prosédia,
além da necessidade de maior clareza ao pronunciar as palavras. A forte presenca de
acentuacdes além de valorizar as pecas, contribuiu para a valorizagéo ritmica, em muitas pecas

baseadas nos batuques afro-brasileiros.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

A pesquisa sobre as possiveis origens e caracteristicas de lemanja, bem como a
compreensdo dos contrastes arquetipicos, possibilitou uma construcéo interpretativa consciente
e com maior seguranca. O desenvolvimento de recursos expressivos variados se deu de forma
efetiva, com o intuito de dar vida a personagem, Unica em cada pega.

O reconhecimento da importancia do mito enquanto elemento fundamental para o
desenvolvimento cultural da humanidade, considerando os contextos aplicados e sua heranca,
ajudam a compreender a importancia de lemanja na cultura brasileira. Acima de qualquer
caracteristica negativa vinda da ambiguidade arquetipica, lemanja conquistou o respeito e
admiracdo de pessoas ndo adeptas as religides afro-brasileiras, simbolizando protecdo, amor,
cuidado e forca, como sua correspondente, Nossa Senhora dos Navegantes.

Os conceitos de Jung aplicados no repertorio possibilitaram uma reflexdo mais
aprofundada sobre lemanja, considerando o arquétipo materno, e expandindo as possibilidades
de interpretacdo, desconsiderando apenas uma representacao pessoal arquetipica.

Ainda que lemanja ndo fale em primeira pessoa, através do conteudo descritivo,
dos gestos e da musica, € possivel retratar a Orixa de diversas maneiras, evidenciando
determinados aspectos que constituem sua imagem e enriquecendo a performance. Também foi
possivel, através da andlise das pecas, identificar pontos que necessitam de maior atencéo, ndo
comprometendo a execucdo da obra nos niveis técnicos e interpretativos. Solugfes técnicas e
interpretativas aliadas as intencdes propostas foram os objetivos estabelecidos para a execugao
do repertério. Por fim, esta pesquisa possui o0 intuito de contribuir para que outros masicos e
apreciadores possam se aprofundar no universo de lemanja, amplamente retratado na musica
de concerto vocal, além da difusdo do repertério escolhido e do incentivo a pesquisa sobre o

referido tema.
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ANEXO — Partituras analisadas e executadas no mestrado profissional.
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