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SUMMARY

After some methodological remarks on the difficulties offe-
red by the transcription and the analysis of the so called “primi-
tive” music, the author discusses some of the results obtained
through the examination of eighty songs collected among the
Shavante Indians of Mato Grosso, Brazil. The articles shows that
Shavante vocal music is not built on fixed scales, and the total
number of scales used in songs is high. Apparently a tritonic
scale of 3-2-7T semitones is “emerging” as attested by its higher
frequency among other scales. This statement is based on the
statistical analysis of the eighty songs. The most frequent combi-
nation of intervals of the only melodic instrument of the Sha-
vante, the gourd-flute UMRENIDURUTURE, is of 7 and 3 semi-
tones which fits into the scale mentioned above. Several songs
can be divided into longer sequences based on scales of 2 or 3
sounds, but these scales accur only in these sequences, while
other parts of the song are built on other scales of 2 or 3 sounds.
If we don’t consider these parts separately in the analysis of the
music, then the song seems to be built on a scale of 6 or more
sounds.
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O SISTEMA TONAL DO CANTO XAVANTE

Desidério Aytai

Toda investigacao etnomusicoldgica do sistema tonal de um
povo cuja musica nao conhecemos, necessariamente tem de par-
tir da observacao empirica: temos de ouvir e transcrever melo-
dias para nosso sistema grafico de notacao musical, e observar
0S sons que ocorrem nas melodias. A seqiiéncia ordenada dos
sons de cada melodia define sua escala. Por exemplo, a escala
da melodia xavante transcrita no FONOGRAMA 1 é: ré, mi, sol, la.

Suponhamos que executamos a transcricao desta melodia com
um informante adulto. Alguns dias mais tarde, trabalhando com
um informante bem mais jovem com a voz mais aguda, ouvimos
0 mesmo canto, mas em diferente altura, e desta vez sua escala
sera, por exemplo, mi, fa#, la, si. A segunda melodia € a transposi-
¢do da primeira, por dois semi-tons para a posicao mais aguda.

Qual das duas melodias, qual das duas escalas € valida para
nossa investigacao etnomusicologica?

Béla Bartok, um dos primeiros etnomusicélogos que trans-
creveu e analisou grande numero de cantos nao escritos da cama-
da mais simples de povos europeus, resolveu este problema
transcrevendo todos os cantos para a mesma tonalidade (Bartok,
1925:7). Com o material por ele coletado, esta transcri¢cao € pos-
sivel e relativamente facil, porque 0s povos europeus possuem
sistemas cristalizados de tonalidade, com escalas mais Ou menos
fixas, que nao deixam duvidas referentes a tonica, aos intervalos
e a extensao da escala. O mesmo procedimento nao poderia ser
aplicado na andlise de um sistema musical tao diferente do nosso
como 0 xavante, no qual até a existéncia de uma tdnica pode ser
posta em duvida ou, no melhor dos casos, procurada por meétodos
que nem sempre sa0 unanimemente aceitos por todos os estudio-
sos da chamada musica “primitiva”.
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FONOGRAMA 1
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Uma das solucoes mais praticas € nao prestar atencao as
alturas absolutas dos sons que formam a melodia, mas procurar
a seqiiéncia dos intervalos que entre eles existe. Para caracteri-
zar a escala da pec¢a transcrita no FONOGRAMA 1, por exemplo,
nao diremos que a mesma é

ré — mi — sol — la
mas que seus intervalos sao
2 — 3 — 2 semi-tons

Desta maneira conseguimos uma independéncia total da altu-
ra absoluta dos sons, e a peca entoada por nosso segundo infor-
mante, de voz mais aguda, serda caracterizada numericamente
com a mesma seqiiéncia de intervalos que caracterizou a primei-
ra variedade transcrita com o informante de voz mais grave. E,
realmente, calculando a seqiiéncia dos intervalos da escala

mi — fa# — la — 8i
da segunda variacao do canto, chegaremos a série
2 — 3 — 2 semi-tons.

que, naturalmente, é a mesma ja encontrada para a escala da
primeira variacao do canto.

O método aqui descrito para a determinacao da escala de
uma peca parece simples e acima de qualquer duvida. Analisan-
do-0, entretanto, logo descobrimos que esconde uma ambigiiida-
de que melhor entenderemos através de um exemplo. Imagine-
mos uma simples frase musical como a do FONOGRAMA 2:

FONOGRAMA 2

f}s 2 i 3 4
» - > = @ - 2

Se este fragmento de melodia for musica ocidental, imediata-
mente reconhecemos que sua tonica é 7é, e a escala na qual a
melodia € baseada é

ré — mi — fa — la,
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como foi anotado do lado direito da pauta. Esta escala contém
um som, la, que nesta altura nem ocorre na melodia. O que ocorre
€ um som uma oitava mais grave, mas, conforme tradicio se-
cular, no escrever a escala, nao iniciamos a seqiiéncia dos sons
com 0 som mais grave (ou mais agudo), mas com a tonica.

O processo aplicado a nossa musica ocidental é claro e sem
ambigiiidades. Nao € assim na musica xavanfe. Surge imediata-
mente uma pergunta bem justificada: hd foénica ma musica xa-
vante?

Cada vez que aplicamos um conceito feito para uma faceta
de nossa propria cultura a um caso existente numa outra cultu-
ra, bem diferente da nossa, expomo-nos ao perigo de proceder-
mos de maneira etnocéntrica e chegar a resultados absurdos. Se
declararmos que o canto do FONOGRAMA 1 € tonal (ou que €
atonal) porque ouvindo o canto “sentimos” a presenca (ou a
auséncia) da tonica, agiremos de maneira etnocéntrica, e pode-
mos estar basicamente errados. Nao temos provas para crer que
¢ Xavante “sinta” a tOnica da mesma forma como nés a senti-
mos, pois fomos criados numa tradicao tao diferente da dos
Xavante quanto suas idéias sobre parentesco, moral, o sobrena-
tural, o controle social, economia, arte sao diferentes das nossas.
E bem possivel que eles nem sintam uma toénica ou sua auséncia.

No momento em que 0s etnomusicologos comecaram a rece-
ber mais informagoes sobre a miusica dos povos simples, chega-
ram a um acordo referente ao critério de admitir ou nao a exis-
téncia de uma tonica na musica nao-ocidental. Damos aqui a
versao de um dos melhores conhecedores do problema:

“Seguem abaixo alguns meétodos que etnomusicologos tém
usado para identificar os centros tonais, e estabelecer uma hie-
rarquia dos sons numa peca musical:

1 — A freqiiéncia da ocorréncia de um som ¢€ talvez o crité-
rio mais usado.

2 — A duracao das notas é, as vezes, usada como critério.
Os sons de maior durag¢ao sao considerados o centro tonal, inde-
pendente do fato de ocorrerem muitas ou poucas vezes.

3 — Ser o ultimo som numa composicao ou nas suas subdi-
visoes € considerado importante. O mesmo vale para o primeiro
som da peca,.
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4 — As vezes, € critério 0 som ser 0 mais grave ou 0 som
central da peca.

5 — Outro critério possivel é a relacio do som com Os
intervalos — aparecer, por exemplo, duas vezes na pec¢a com a
diferenca de uma oitava, enquanto o0s outros sons aparecem
numa so posicao — ou o fato de aparecer uma quinta mais baixo
do que 0 som de maior ocorréncia na peca.

6 — A énfase ritmica pode ser um critério também.

7T — Nao devemos excluir a possibilidade de um estilo musi-
cal possuir um sistema de tonalidade que poderia ser identificada
s6 por meios atualmente nao conhecidos e usados. S6 a maior
familiaridade com um tal sistema musical parece garantir seu
reconhecimento pelo pesquisador. Embora muitas vezes haja
conflito entre os critérios acima, a maioria dos cientistas parece
basear seus métodos de identificar os centros tonais mais na com-
binacdo dos critérios do que num unico” (Nettl 1964:147, tra-
ducao nossa).

O mesmo autor em outro lugar assim se expressa: “Na musica
primitiva trés coisas determinam a tbnica, das quais no minimo
duas devem estar presentes para podermos chamar um som de
tonica. Estas coisas sao: alto nimero de ocorréncia em compara-
cao com o0s outros sons, posicao final em setores individuais e
frases, e ser o ultimo som da peca. O som que melhor preencher
estas exigéncias € a tonica” (Nettl 1956-46, traducao nossa).

David P. McAllester acha que a existéncia de alguns tipos de
tonica ou centro tonal € quase universal (McAllester 1971:379),
embora George List, argumentando que as melodias compostas
de dois sons dificilmente poderao ter centro tonal ou tdnica,
acha que a questao € insoluvel, e que 0s indigenas dificilmente
podem ter uma idéia de tonica (List 1971:401).

Voltando agora ao nosso FONOGRAMA 1, achamos que, con-
siderando a percentagem da ocorréncia, a tonica deveria ser sol,
mas este resultado nao é confirmado pelo ultimo som da peca
que é mi. Sendo entretanto o primeiro som da peca sol, podemos,
talvez, opinar que a tdnica da peca provavelmente seja SOl, sem,
porém, ter certeza de que com esta escolha tenhamos acertado
a verdade.

A tentativa, portanto, de transportar um conceito elaborado
para a miusica ocidental a musica xavante lepou-nos a um impasse
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do qual s6 podemos sair com a ajuda de uma hipdtese ndao veri-
ficdvel.

Se o sol for a tonica da peca, a escala sera:
sol — la — ré — mi

e 0s intervalos:
2 — 5 — 2 semi-tons

Nao temos meios para decidir se para a andlise do sistema
tonal xavante a escala deve ser estabelecida partindo da tonica
ou se, esquecendo a existéncia de uma tonica, devemos descrever
os intervalos na altura e seqiiéncia como de fato ocorrem na peca.
Em outras palavras, nio saberemos decidir se devemos preferir
a sequéncia

2 — 3 — 2 semi-tons ou
2 — 5 — 2 semi-tons

na nossa analise. Temos argumentos a favor e contra os dois pro-
cessos. Um fenOmeno nao muito raro na musica xavante parece
desaconselhar o uso do conceito da tonica. Em pecas cuja exten-
sa0 total ultrapassa uma oitava, € comum notarmos que a melodia
passando de uma a outra oitava, na segqunda oitava wuliliza sons
diferentes daqueles que estava utilizando na primeira oitava. Em
outras palavras, nestas pecas a escala nao pode ser estendida para
baixo e para cima indefinidamente, como ocorre com as escalas
de nosso sistema musical ocidental. Este fendmeno parece indicar
que os Xavante nao concebem a extensao da oitava para qualquer
dos lados (graves ou agudos) nos mesmos termos que nos a con-
cebemos, isto €, em termos de repeticao dos sons existentes na
oitava inicial, com a unica diferenca de 0s mesmos serem uma
oitava mais agudos ou mais graves.

De outro lado, enconframos na musica xavante um outro
fendmeno que, por sua vez, desaconselha a contagem dos inter-
valos iniciando a sequéncia com O SOm mais grave que Ocorre na
peca. Os homens — praticamente os unicos que cantam, sendo
o canto feminino uma raridade entre os Xavante — mostram
uma aversao contra o0s sons agudos, e um tenor entre eles goza
de um status bem inferior ao baritono. A consequéncia desta pre-
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feréncia é que os sons relativamente agudos, as vezes sao entoa-
dos uma oitava mais grave, e este artificio pode ter como conse-
quéncia que estes sons artificialmente modificados se tornem os
sons mais graves da peca. Significa isto que seremos tentados a
iniciar a contagem da sequéncia dos intervalos a partir de sons
que deveriam ser entoados uma oitava mais agudos, acarretando
a confusao total do sistema.

O leitor nao especializado em etnomusicologia provavelmente
sentir-se-4 frustrado por estas complicacoes, e serd bom pararmos
um instante na discussao, e perguntar: exatamente o que queremos
com todas estas complexas investigacoes?

Nosso inleresse principal assim se resume: queremos saber
se na musica ravante a mesma escala (ou as mesmas escalas)
estao sendo usadas em grande numero de cantos, ou se as escalas
s8ao tao arbitrariamente escolhidas que nenhum tipo prevalece por
maior Ocorréncia.

O intervalo total entre o primeiro e o ultimo som da melodia
€ a soma dos intervalos parciais existentes na peca, isto é

extensdo (intervalo total) = 2 + 3 + 2 = 7 semi-tons.

Entre o ultimo som da escala e o primeiro som da escala uma
oitava mais aguda existe um intervalo de 5 semi-tons (porque a
oitava € dividida em 12 semi-tons, e se a escala de uma peca
somar apenas 7 semi-tons, para completa-la até a oitava faltam
mais 5 semi-tons). A seqiiéncia total dos intervalos, estendida
para uma oitava inteira, deveria ser escrita (ao invés de 2 — 3
— 2) desta formas:

2 3 2 5 semi-tons.

Se quisermos iniciar a seqiiéncia dos intervalos a partir da prova-
vel tonica, esta tomara a seguinte forma:

2 5 2 3 semi-tons.

As duas sequéncias sao idénticas, com a unica diferenca de esta-
rem defasadas, como mostra a FIGURA 1.

Na analise de escalas de cantos xavante sempre temos de
examinar se a diferenca encontrada entre eles nao é devida, ape-
nas, a esta defasagem.
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Com este método, as dificuldades da escolha do comeco de
uma escala, acima descritas, serao vencidas.

FIGURA 1

232523232325
252325232323

Esclarecidas assim as dificuldades metodoldgicas, podemos ago-
ra iniciar a andlise empirica de cantos xavante para descobrir se
eles obedecem a uma ou vdarias escalas, ou se 0s sons neles exis-
tentes sdao usados arbitrariamente, sem sistema.

De uma colecio maior separamos 80 cantos, sem selecao al-
guma, € contamos o numero de sons (tipos de sons) que ocorrem
em cada canto. O resultado € o seguinte:

Cantos de 1 unico som 6
a7z 2.50N8 5

”» » 3 ” 15

” » 4 ” 12

» » 5 r 9

» » 6 » 11

» » 7 » 5

” » 8 » 4

” ” 9 e mais sons 13
Total 80

A tabela fornece algumas informacotes interessantes. Se pre-
parassemos uma tabela similar para a nossa musica ocidental,
achariamos que a maioria das pecas € composta de 8 diferentes
sons (dentro da oitava). A chamada musica pentaténica anhemi-
ténica (an — hemi — tdnica = sem intervalos de semi-tom),
como, por exemplo, a dos escoceses e dos hungaros, mostraria
grande numero de pecas compostas com cinco diferentes somns.
Este tipo de caracteristica ndo existe na musica ravante. Nela
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encontramos cantos compostos com 1, 2, 3, até 9 e mais sons, e
estes em numeros nao muito pequenos que justificassem a su-
posicao de se tratar de casos excepcionais porque, embora a
escala de 8 sons, por exemplo, seja a menos usada (4 cantos entre
80), ainda ocorre em 5% dos cantos.

A conclusao da constatacao acima dos fatos € clara: na musica
ravante ndao pode haver escalas fixas, cristalizadas.

Mais de meio século atras, 0 musicologo Lachmann ja disse
gque 0s povos que nao possuem um sistema musical instrumental
bem desenvolvido, nao conseguem fixar suas escalas para 0s can-
tos (Lachmann 1929:13) e, consequentemente, em sua musica
podemos encontrar um sistema tonal e escalas em formacao, mas
nao formados, cristalizados. Encontrariamos estas escalas “em
formacao” na musica xavante?

O problema obviamente é de indole estatistica. Nas 80 pecas
analisadas encontramos um numero extremamente grande de
escalas, mas € concebivel que nelas haja uma ou varias que ocor-
ram em maior numero que as outras. Se assim fosse, estas escalas
mais freqiientes poderiam ser consideradas as escalas em for-
macao.

Na andlise do caso podemos estar certos de que a escala
procurada nao é de muitos sons. Nossa escala ocidental diatonica
de 8 sons pressupde uma tradicdo secular de um sistema tonal
complicado e baseado na musica instrumental de alta precisao
tecnoldgica e técnica de execucao musical. Um povo cujo unico
instrumento melddico (praticamente) ¢ o UMRENIDURUTURE,
a flauta feita de uma cabacinha que emite apenas 3 sons, nao
pode ter desenvolvido escalas longas e complicadas.

Comecamos, portanto, pela analise de cantos compostos com
poucos sons.

Seis cantos sao feitos com um unico som que obviamente nao
forma uma escala. O mesmo vale para os cantos feitos com 2
sons que formam um unico intervalo que, por sua vez, é diferente
no caso dos 5 cantos que pertencem a este grupo (infervalos de
3, 5, 8, 11 e 12 semi-tons).

Comecamos a analise, portanto, com o grupo de cantos feitos
com 3 sons. Este grupo promete bom resultado ja por seu tama-
nho que € maior do que qualquer outro grupo de nossa lista (15



cantos). Os intervalos dos cantos que pertencem a este grupo sao
como segue:

semi-tons

Canto 1 3 —2 — 1
» 2 2____2_3 ”_
» 3 3__2__7 »”
” 4 3___5_4 »
» 5 5___3_4 n
» 6 3__2__7 b5
et 2 — 2 — 8 4
» 8 3___'_'_4_5 ”
» 9 3__2_7 ¥
=D 3 —2—1T i
it o L 3 —2 — T i
i o 2 —2 — 8 i
215 2 — 2 — 8 i
?» 14 5 —4 — 3 "
meddh 2 —3 — 1T i

A seqiiéncia de maior ocorréncia é€:
3 — 2 — 7 semi-tons

que forma a escala dos cantos 1, 3, 6, 9, 10 e 11, ou 40% da tota-
lidade. Esta ocorréncia € tao alta que justifica a hipdtese de que
a escala de 3 — 2 — 7 semi-tons de intervalos seja considerada
uma escala “em formacao” na musica xavante.

A continuacdo da andlise dos grupos de cantos de maior
nimero de sons nao permite tirarmos mais conclusdes. Assim,
por exemplo, no grupo de cantos de 4 sons encontramos apenas
2 cantos com suas escalas idénticas, e no grupo de 5 sons também
ha s6 2 cantos formados com os mesmos intervalos.

O exame de 9 exemplares de UMRENIDURUTURE (flauta-ca-
bacinha) que executamos, demonstrou que 0s intervalos mais
freqiientes existentes num instrumento sdo a seqiiéncia de 7 — 3
semi-tons, 0 que, naturalmente, forma parte da escala mais fre-
qiiente encontrada nos cantos:

3—2—7—3 =2 =7 =3 =21

Este fato corrobora a teoria de Lachmann acima referida de que
entre as escalas em formacao e os instrumentos musicais hd uma
estreita correlacao.
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As caracteristicas essenciais do sistema tonal da musica xa-
vante foram assim descritas. Durante a transcri¢cao e andlise de
muitos cantos xavante, entretanto, descobrimos mais uma caracte-
ristica bastante freqiiente desta musica que nao podemos deixar
de mencionar aqui.

Examinemos 0 FONOGRAMA 3 que foi gravado em Sao Mar-
cos, Mato Grosso, em 1961, com o informante WARITINODZE,
ainda antes do impacto da cultura musical ocidental sobre os
Xavante. E o canto dos WAPTE para a escolha dos padrinhos
(sobre o complexo ritual referimo-nos aos livros de Maybury-
-Lewis, Giaccaria-Heide 1972 e Guariglia). No FONOGRAMA as
letras R dos compassos 13, 27, 39 e 66 significam a RESPIRACAO
audivel do cantor.

Uma simples contagem dos tipos de sons na peca em questao
mostra que ela é composta de pelo menos 7 sons que foram ano-
tados na ultima linha do FONOGRAMA, marcada ESCALA. Pode-
riamos agora procurar a tonica baseando-nos naqueles critérios
que ja conhecemos, e tentar estabelecer a escala que, alids, sera
uma escala cromadtica contendo todos os sons entre do e fa# in-
clusive. Em vez de proceder desta maneira, tentaremos saber um
pouco mais sobre esta escala fazendo perguntas sobre suas quali-
dades, perguntando, por exemplo, se a distribuicdo dos 7 sons na
peca, ao longo da linha melédica, € aproximadamente uniforme
ou se hd alguma concentragcio de alguns dos sons em regioes
especificas do canto. Constatamos que Compasso 1 possui s6 7é€,
o Compasso 2 s6 fa, e continuando com 0 exame dos cOmMpassos
poderemos ir até o Compasso 13 sem ouvir outros sons que nao
ré e fa. Com o Compasso 14 a situacdo muda radicalmente. Nao
s6 novos sons entram na melodia, notadamente do#, fa# e mi,
mas, curiosamente, 0s sons que encontramos nos Compassos
1 — 13 desaparecem por completo. Podemos seguir a melodia até
o Compasso 61 sem ouvir novos sons. No Compasso 62 encontra-
mos nova mudanca: a melodia do resto da peca (os Compassos
62 — 72) é formada pelos sons do e mi.

Resumindo estes achados temos a seguinte tabela:

Compassos Sons Intervalos
1 — 13 ré, fa 3

14 — 61 do#, mi, fa# 3, 2

62 — T2 do, mi 4
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Se 0s trés trechos analisados fossem pecas musicais indepen-
dentes, suas escalas seriam compostas de 2 ou 3 sons como nas
pecas inicialmente analisadas. Mas 0s trés trechos nao sao inde-
pendentes. Nossa constatacao, portanto, devera ser formulada
nestes termos: o FONOGRAMA 3 é uma peca que se divide em 3
maiores trechos, e cada um possui a sua propria escala de poucos
(2 — 4) sons que sao exclusivos referentes aos trechos.

A proxima pergunta € se a regularidade acima, constatada para
o PONOGRAMA 3, pode ser generalizada ou, mais modestamente,
se ha certos numeros de pecas musicais xavante mostrando esta
regularidade.

O FONOGRAMA 4 é um choro cantado por TSERERUREME
(= deixa o pé de abobora) na Missao de Sangradouro, Mato
Grosso, em 1974. Esta peca mostra fendmenos semelhantes aos
constatados no FONOGRAMA 3. Nos Compassos 1 — 3 e 7T — 10
ouvimos uma escala de 3 sons, enquanto no Compasso 4 enfra a
outra escala que formara a estrutura da peca inteira, para depois
voltar a primeira escala dos Compassos 1 — 3 e 7T — 10. Uma
tabela mostra o fenbmeno com mais clareza:

Compassos Sons Intervalos
1— 3 sol, do, mi 5, 4
4 — 6 si, ré#, fa# 4, 3
T — 10 sol, do, mi 5, 4
11 — 55 fa#, si, ré#, fa# 5, 4, 3

O caso é especialmente interessante porque as duas escalas usadas
(sol, do, mi e fa#, si, ré#, fa# ) sao essencialmente idénticas, sendo
seus intervalos 0s mesmos, com a unica diferenca que a primeira
nao €¢ completa, e a segunda € uma transposicao da primeira
escala por um semi-tom para baixo. Apesar da interpenetracao da
segunda escala na primeira nos compassos 4 — 6, as escalas sao
rigorosamente separadas na peca inteira, nao acontecendo, nem
uma vez sequer, que um som da primeira escala ocorra na melodia
baseada na segunda escala, ou vice-versa.
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FONOCGRAMA 4

Cantar uma oitava mais baixo
Allegro assai 144 Molto legato
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