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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 
rShavante 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 3-2-7 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 melodie instrument of the Sha­
vante, the gourd-flute UMRENIDURUTURE, is of 7 and 3 semi­
tones which fits into the scale mentioned above. Severa! 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 investigação etnomusicológica do sistema tonal de um 
povo cuja música não conhecemos, necessariamente tem de par­
tir da observação empírica: temos de ouvir e transcrever melo­
dias par~ nosso sistema gráfico de notação musical, e observar 
os sons que ocorrem nas melodias. A seqüência 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 transcrição desta melodia com 
um informante adulto. Alguns dias mais tarde, trabalhando com 
um informante bem mais jovem com a voz mais aguda, ouvimos 
o mesmo canto, mas em diferente altura, e desta vez sua escala 
será, por exemplo, mi, fa#, la, si. A segunda melodia é a transposi­
ção da primeira, por dois semi-tons para a posição mais aguda. 

Qual das duas melodias, qual das duas escalas é válida para 
nossa investigação etnomusicológica? 

Béla Bartók, um dos primeiros etnomusicólogos que trans .. 
creveu e analisou grande número de cantos não escritos da cama­
da mais simples de povos europeus, resolveu este problema 
transcrevendo todos os cantos para a mesma tonalidade ( Bartók, 
_192.5:7). Com o material por ele coletado, esta transcrição é pos­
sível e relativamente fácil, porque os povos europeus possuem 
sistemas cristalizados de tonalidade, com escalas mais ou menos 
fixas, que não deixam dúvidas referentes à tónica, aos intervalos 
.e à extensão da escala. O mesmo procedimento não poderia ser. 
aplicado na análise de um sistema musical tão diferente do nosso 
como o xavante, no qual até a existência de uma tónica pode ser 
posta em dúvida ou, no melhor dos casos, procurada por métodos 
que nem sempre são unanimemente aceitos por todos os estudio­
sos da chamada música "primitiva". 
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Uma das soluções mais práticas é não prestar atenção às 
alturas absolutas dos sons que formam a melodia, mas procurar 
a seqüência dos intervalos que entre eles existe. Para caracteri­
zar a escala da peça transcrita no FONOORAMA 1, por exemplo, 
não diremos que a mesma é 

ré - mi - sol - la 

mas que seus intervalos são 

2 - 3 - 2 semi-tons 
.. 

Desta maneira conseguimos wna independência total da altu-
ra absoluta dos sons, e a peça entoada por nosso segundo infor­
mante, de voz mais aguda, será caracterizada numericamente 
icom a mesma seqüência de intervalos que caracterizou a primei­
ra variedade transcrita com o informante de voz mais grave. E, 
realmente, calculando a seqüência dos intervalos da escala 

mi-fa#-la-si 

da segunda variação do canto, chegaremos à série 

2 - 3 - 2 semi-tons. 

que, naturalmente, é a mesma já encontrada para a escala da 
primeira variação do canto. 

o método aqui descrito para a determinação da escala de 
uma peça parece simples e acima de qualquer dúvida. Analisan­
do-o, entretanto, logo descobrimos que esconde uma ambigüida­
de que melhor entenderemos através de um exemplo. Imagine­
mos uma simples frase musical como a do FONOORAMA 2: 

FONOGRAMA 2 

ltl J J 1 J. }. 1 J J J 1 j 

Se este fragmento de melodia for música ocidental, imediata­
mente reconhecemo·s que sua tônica é ré, e a escala na qual a 
;melodia é 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 
é um som uma oitava mais grave, mas, conforme tradição se­
cular, no escrever a escala, não iniciamos a seqüência dos sons 
com o som mais grave (ou mais agudo), mas com a tônica. 

O processo aplicado à nossa música ocidental é claro e sem 
ambigüidades. Não é assim na música xavante. Surge imediata­
mente uma pergunta bem justificada: há tônica na música xa­
vante? 

. Cada vez que aplicamos um conceito feito para uma faceta 
de nossa própria cultura a um caso existente numa outra cultu­
ra, bem diferente da nossa, expomo-nos ao perigo de proceder­
mos de maneira etnocêntrica e chegar a resultados absurdos. Se 
d~lararmos que o canto do FONOGRAMA 1 é tonal (ou que é 
atona!) porque ouvindo o canto "sentimos" a presença (ou a 
ausência) da tônica, agiremos de maneira etnocêntrica, e pode­
mos estar basicamente errados. Não temos provas para crer que 
o Xavante "sinta" a tônica da mesma forma como nós a senti­
mos, pois fomos criados numa tradição tão diferente da dos 
Xavante quanto suas idéias sobre parentesco, moral, o sobrena­
tural, o controle social, economia, arte são diferentes das nossas. 
É bem possível que eles nem sintam uma tônica ou sua ausência. 

No momento em ,que os etnomusicólogos começaram a rece­
ber mais informações sobre a música dos povos simples, chega­
ram a um acordo referente ao critério de admitir ou não a exis­
tência' de uma tônica na música ·não-ocidental. Damos aqui a 
versão de um dos' melhores conhecedores do problema: 

~,Seguem abaixo alguns métodos que etnomusicólogos · têm 
usado para identificar os centro·s tonais, e estabelecer uma hie­
rarquia dos sons numa peça musical: 

1 - A freqüência da ocorrência de um som é talvez o crité­
rio mais usado. 

2 - A duração das notas é, às vezes, usada como critério. 
Os sons de, maior duração são co~siderados o centro tonal, inde­
pendente dQ fato de ocorrerem muitas ou poucas vezes. · . . . 

3 - Ser o último som numa composição ou nas suas subdi:­
visões é considerado importante. O mesmo vale para o primeiro 
som da peça. 
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4 - As vezes, é critério o som ser o mais grave ou o som 
central da peça. 

5 - Outro critério possível é a relação do som com os 
intervalos - aparecer, por exemplo, duas vezes na peça com a 
diferença de uma oitava, enquanto os outros sons aparecem 
numa só posição - ou o fato de aparecer uma quinta mais baixo 
do que o som de maior ocorrência na peça. 

6 - A ênfase rítmica pode ser um critério também. 

7 - Não devemos excluir a possibilidade de um estilo musi­
cal possuir um sistema de tonalidade que poderia ser identificada 
só por meios atualmente não conhecidos e usados. Só a · maior 
familiaridade com um tal sistema musical parece garantir seu 
reconhecimento pelo pe·squisador. Embora muitas vezes h~ja 

conflito entre os critérios acima, a maioria dos cientistas parece 
basear seus métodos de identificar os centros tonais mais na com­
binação dos critérios do que num único" (Nettl 1964:147, tra­
dução nossa). 

O mesmo autor em outro lugar assim se expressa: "Na música 
primitiva três coisas determinam a tônica, das quais no mínimo 
duas devem estar presentes para podermos chamar um som de 
tônica. Estas coisas são: alto número de ocorrência em compara­
ção com os outros sons, posição final em setores individuais e 
frases, e ser o último som da peça. O som que melhor preencher 
estas exigências é a tônica" (Nettl 1956-46, tradução nossa). 

David P. McAllester acha que a existência de alguns tipos de 
tônica ou centro tonal é quase universal (McAllester 1971:379), 
embora George List, argumentando que as melodias compostas 
de dois sons dificilmente poderão ter centro tonal ou tônica, 
acha que a questão é insolúvel, e que os indígenas dificilmente 
podem ter uma idéia de tônica (List 1971:401). 

Voltando agora ao nosso FONOGRAMA 1, achamos que, con­
siderando a percentagem da ocorrência, a tônica deveria ser sol, 
mas este resultado não é confirmado pelo último som da peça 
que é mi. Sendo entretanto o primeiro som da peça sol, podemos, 
talvez, opinar que a tônica da peça provavelmente seja sol, ~m, 
porém, ter certeza de que com esta escolha tenhamos acertado 
a verdade. 

A tentativa, portanto, de transportar um conceito elaborado 
para a música ocidental à música xavante levou-nos a um impasse 
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do qual só podemos sair com a ajuda de uma hipótese não veri­
ficável. 

Se o sol for a tônica da peça, a escala será: 

sol-la-ré-mi 

e os intervalos: 

2 - 5 - 2 semi-tons 

Não temos meios para decidir se para a análise do sistema 
tonal xavante a escala deve ser estabelecida partindo da tôníca 
ou se, esquecendo a existência de uma tônica, devemos descrever 
os intervalos na altura e seqüência como de fato ocorrem na peça. 
Em outras palavras, não saberemos decidir se devemos preferir 
a sequência 

2 - 3 - 2 semi-tons ou 

2 - 5 - 2 semi-tons 

na nossa análise. Temos argwnentos a favor e contra os dois pro­
cessos. Um fenômeno não muito raro na música xavante parece 
desaconselhar o uso do conceito da tônica. Em peças cuja exten­
são total ultrapassa uma oitava, é comum notarmos que a melodia 
passando de uma à outra oitava, na segunda oitava utiliza sons 
diferentes daqueles que estava utilizando na primeira oitava. Em 
outras palavras, nestas peças a escala não pode ·ser estendida para 
baixo e para cima indefinidamente, como ocorre com as escalas 
de nosso sistema musical ocidental. Este fenômeno parece indicar 
que os Xavante não concebem a extensão da oitava para qualquer 
dos lados (graves ou agudos) nos mesmos termos que nós a con­
cebemos, isto é, em termos de repetição dos sons existentes na 
oitava inicial, com a única diferença de os mesmos serem uma 
oitava mais agudos ou mais graves. 

De outro lado, encontramos na música xavante um outro 
fenômeno que, por sua vez, desaconselha a contagem dos inter­
valos iniciando a sequência com o som mais grave que ocorre na 
peça. Os homens - praticamente os únicos que cantam, sendo 
o canto feminino uma raridade entre os Xavante - mostram 
uma aversão contra ôs sons agudos, e um tenor entre eles goza 
de um status bem inferior ao barítono. A consequência desta pre-
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ferência é que os sons relativamente agudos, às vezes são entoa­
dos uma oitava mais grave, e este artifício pode ter como cons& 
quência que estes sons artificialmente modificados se tomem ós 
sons mais graves da peça. Significa isto que seremos tentll!J,os a 
iniciar a contagem da sequência dos intervalos a partir de sons 
que deveriam ser entoados uma oitava mais agudos, acarretando 
a canfusão total do sistema. · · · 

O leitor não _especializado em etnomusicologia 'provavelmente 
sentir-s&á frustrado por estas complicações, e será bom pararmos 
um instante na discussão, e perguntar: exatàmente o que queremos 
com todas estas complexas investigações? ., 

Nosso interesse principal assim se resume: queremos saber 
se na música xavante a mesma escala (ou as mesmas escalas) 
estão sendo usadas em grande número de cantos, ou se as escalas 
são tão arbitrariamente escolhidas que nenhum tipo prevalece por 
maior ocorrência. 

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

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

Entre o último som da escala e o primeiro som da escala uma 
oitava mais aguda existe um intervalo de 5 semi-tons (porque a 
oitava é dividida em 12 semi-tons, e se a escala de uma peça 
somar apenas 7 semi-tons, para completá-la até a oitava faltam 
mais 5 semi-tons). A seqüência total cios intervalos, estendida 
para uma oitava inteira, deveria ser . escrita (ao invés de 2 - 3 
- 2) desta forma: 

2 - 3 - 2 - 5 semi-tons. 

Se quisermos iniciar a seqüência dos intervalos a partir da prová­
vel tônica, esta tomará a seguinte forma: 

2 - 5 - 2 - 3 semi-tons. 

As duas sequências são idênticas, com a única diferença de esta­
rem de/asadas, como mostra a FIGURA 1. 

Na análise de escalas de cantos xavante sempre temos de 
examinar se a diferença encontrada entre eles não é devida, ape­
nas, a esta defasagem. 
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Com este método, as dificuldades da escolha do começo de 
uma escala, acima descritas, serão vencidas. 

F IGURA 1 

2-3-2-5-2-3-2-5-2-3-2-5 
/ ,.. JI' ,,,,,I' / ,,,,, 

/ / / / / / / 
/ / / / ./ / / 

/ / / / / / 

2-5-;!-1-;;!-5-2-3'-2-5-2-3 
Esclarecidas assim as dificuldades metodológicas, podemos ago­

ra iniciar a análise empírica de cantos xavante para descobrir s.e 
eles obedecem a uma ou várias escalas, ou se os sons neles exis­
tentes são usados arbitrariamente, sem sistema. 

De uma coleção maior separamos 80 cantos, sem seleção al­
guma, e contamos o número de sons (tipos de sons) que ocorrem 
em cada canto. O resultado é o seguinte: 

Cantos de 1 único som 
" " 2 sons 
,, ,, 3 ,, 
,, ,, 4 ,, 
,, ,, 5 ,, 
,, ,, 6 ,, 
,, ,, 7 ,, 
,, ,, 8 ,, 
,, 

" 9 e mais sons 

Total 

6 
5 

15 
12 
9 

11 
5 
4 

13 

80 

A tabela fornece algumas informaçôes interessantes. Se pre­
parássemo·s uma tabela similar para a nossa música ocidental, 
acharíamos que a maioria das peças é composta de 8 diferentes 
sons (dentro da oitava). A chamada música pentatônica anhemi­
tônica (an - hemi - tônica = sem intervalos de semi-tom), 
como, por exemplo, a dos escoceses e dos húngaros, mostraria 
grande número de peças compostas com cinco diferentes sons. 
Este tipo de característica não existe na música xavante. Nela 
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encontramos cantos compostos com 1, 2, 3, até 9 e mais sons, e 
estes em números não muito pequenos que justificassem a su­
posição 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 °10 dos cantos. 

A conclusão da constatação acima dos fatos é clara: na música 
xavante não pode haver escalas fixas, cristalizadas. 

Mais de meio século atrás, o musicólogo Lachmann já disse 
que os povos que não possuem um sistema musical instrumental 
bem desenvolvido, não conseguem fixar suas escalas para os can­
tos (Lachmann 1929:13) e, consequentemente, em sua música 
podemos encontrar um sistema tonal e escalas em formação, mas 
não formados, cristalizados. Encontraríamos estas escalas "em 
formação" na música xavante? 

O problema obviamente é de índole estatística. Nas 80 peças 
analisadas encontramos um número extremamente grande de 
escalas, mas é concebível que nelas haja uma ou várias que ocor­
ram em maior número que as outras. Se assim fosse, estas escalas 
mais freqüentes poderiam ser consideradas as escalas em f ar­
mação. 

Na análise do caso podemos estar certos de que a escala 
procurada não é de muitos sons. Nossa escala ocidental diatônica 
de 8 sons pressupõe uma tradição secular de um sistema tonal 
complicado e baseado na música instrumental de alta precisão 
tecnológica e técnica de execução musical. Um povo cujo único 
instrumento melódico (praticamente) é o UMRE:NIDURUTURE, 
a flauta feita de uma cabacinha que emite apenas 3 sons, não 
pode ter desenvolvido escalas longas e complicadas. 

Começamos, portanto, pela análise de cantos compostos com 
poucos sons. 

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

Começamos a análise, portanto, com o grupo de cantos feitos 
com 3 sons. Este grupo promete bom resultàdo- já por seu tama­
nho que é maior do que qualquer outro grupo de nossa lista ( 15 
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cantos). Os intervalos dos cantos que pertencem a es~e grupo são 
como segue: 

' 

Canto 1 3 - 2. - 7 ·semi-tons ,, 
2 ,, 
3 

" 4 
" 5 
" 6 ,, 

7 ,, 
8 ,, 
9 

" 10 ,, 
11 ,, 12 ,, 
13 ,, 
14 ,, 
15 

. . 
• . 

2-2-8 ,, 
3'-2-7 ,, 
3-5-4 ,, 
5-3-. 4 ,, 
3-2-7 " 
2-2-8 ,, 

: 3-4-5 ,, 
3 - ·2 - ·7 ,, 

: ·3 __:_ 2 - 7 ,, 
3-2-7 ,, 
2-2-8 ,, 
2-2-8 " 

: 5-4-3 ,, 
: 2 - 3 - 7 .,, 

A seqüência de maior ocorrência é: 

3 - 2 - 7 semi-tons . ' 
que forma a escala dos cantos 1, 3, 6, 9, 10 e 11, Ot1 40º/o da tota­
lidade. Esta ocorrência é tão alta que justifica a hipótese de que 
a escala de 3 - 2 - 7 semi-tons de intervalos seja considerada 
uma escala "em formação" na música xavante. 

A continuação da análise dos grupos de cantos de maior 
número de sons não permite tirarmos mais conclusões. Assim, 
por exemplo, no grupo de cantos de 4 sons encontramos apenas 
2 cantos com suas escalas idênticas, e no grupo de 5 sons também 
há só 2 cantos formados com os mesmos intervalos. 

O exame de 9 exemplares de UMRE:&IDURUTURE (flauta-ca­
bacinha) que executamos, demonstrou que os intervalos mais 
freqüentes existentes num instrumento são a seqüência de 7 - 3 
semi-tons, o que, naturalmente, forma parte da escala mais fre­
qüente encontrada nos cantos: 

3-2-7-3-2-7-3-2-7 

1Este fato corrobora a teoria de Lachmann acima referida de que 
entre as escalas em formação e os instrumentos musicais há uma 
estreita correlação. 
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As características essenciais do sistema tonal da música xa­
vante foram assim descritas. Durante a transcrição e análise de 
muitos cantos xavante, entretanto, descobrimos mais uma caract& 
:ristica bastante freqüente desta música que não podemos deixar 
de mencionar aqui. 

Examinemos o FONOGRAMA 3 que foi gravado em São Mar­
cos, Mato Grosso, em 1961, com o informante WARITI:NODZE, 
ainda antes do impacto da cultura musical ocidental sobre os 
Xavante. É o canto dos WAPTÉ 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 RESPIRAÇÃO 
audível do cantor. 

Uma simples contagem dos tipos de sons na peça em questão 
mostra que ela é composta de pelo menos 7 sons que foram ano­
tados na última linha do FONOGRAMA, marcada ESCALA. Pode. 
ríamos agora procurar a tônica baseando-nos naqueles critérios 
que já conhecemos, e tentar e·stabelecer a escala que, aliás, será 
uma escala cromática 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 distribuição dos 7 sons na 
peça, ao longo da linha melódica, é aproximadamente uniforme 
ou se há alguma concentração de alguns dos sons em regiões 
específicas do canto. Constatamos que Compasso 1 possui só ré, 
o Compasso 2 só fa, e continuando com o exame dos compassos 
poderemos ir até o Compasso 13 sem ouvir outros sons que não 
ré e fa. Com o Compasso 14 a situação muda radicalmente. Não 
só novos sons entram na melodia, notadamente do#, fa# e mi, 
mas, curiosamente, os sons que encontramos nos Compassos 
1 - 13 desaparecem por completo. Podemos seguir a melodia até 
o Compas'so 61 sem ouvir novos sons. No Compasso 62 encontra­
mos nova mudança: a melodia do resto da peça (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 - 72 do, mi 4 
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PONOGRAMA 3 

Allegro vivace J 152 

~ . ! . @2~ J J J J 1 J J. : J J J JI J 
. f ' 
J tJ J J J 1 J 

~ 9 •O " I?.. 13 R. 

liJJJ Jj l J J 1 J J 1 J J 1 J J 1 -
h 

, h, . e =-e--
1 J il 

rtit.' n.:. mi ho rô dui 

l L # J J J 51 * J J ! , J J. 1 J J 1 J J 1 1 J J ~ 1 
n~ m~ ho ro dz.u m<l h~ 'i. . . ll ha hct h" (E a. 

f · r · 1 • ~ 

fü mi. ho ro d."tu mv.' _ - _ .-

7'1. 

htÍ cz - "'= 

E S C A L A 

• • t• 
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Se os três trechos analisados fossem peças musicais indepen­
dentes, suas escalas seriam compostas de 2 ou 3 sons como nas 
peças inicialmente analisadas. Mas os três trechos não são inde­
pendentes. Nossa constatação, portanto, deverá ser formulada 
nestes termos: o FONOGRAMA 3 é uma peça que se divide em 3 
maiores trechos, e cada um possui a sua própria escala de poucos 
( 2 - 4) sons que são exclusivos referentes aos trechos. 

. A próxima pergunta é se a regularidade acima, constatada para 
o FONOGRAMA 3·, pode ser generalizada ou, mais modestamente, 
se há certos números de peças musicais xavante mostrando esta 
regularidade. 

O FONOGRAMA 4 é um choro cantado por TSERERURÉME 
( = deixa o pé de abóbora) na Missão de Sangradouro, Mato 
Grosso, em 1974. Esta peça mostra fenômenos semelhantes aos 
constatados no FONOGRAMA 3. Nos Compassos 1 - 3 e 7 - 10 
ouvimos uma escala de 3 sons, enquanto no Compasso 4 entra a 
outra escala que formará a estrutura da peça inteira, para depois 
voltar à primeira escala dos Compassos 1 - 3 e 7 - 10. Uma 
tabela mostra o fenômeno com mais clareza: 

Compassos Sons Intervalos 

1- 3 sol, do, mi 5, 4 

4- 6 si, ré#, fa# 4, 3 

77 - 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#) são essencialmente idênticas, sendo 
seus intervalos os mesmos, com a única diferença que a primeira 
não é completa, e a segunda é uma transposição da primeira 
escala por um semi-tom para baixo. Apesar da interpenetração da 
segunda escala na primeira nos compassos 4 - 6, as escalas são 
rigorosamente separadas na peça inteira, não acontecendo, nem 
uma vez ~eqµer, que um som da primeira escala ocorra na melodia 
baseada na segunda escala, ou vice-versa. 
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FONOGRAMA 4 

Cantar wna oitava mais baixo 

Allegro assai 144 Mol to legato --==:==========:= 

t:' ha 6 hct í: hz õ h.z _ _ õ h1t 'L h~ õ n& r lu 

RJ JiJ1J> -T r i 11 J. tt~1Ni t 1' J. fa.jJ.ti J.1 
õ ha r ha i'. h.z õ hll r ha r ncz õ hcz "( hc e;· 11 j J. i-> t 'í )iiJ .• J> J. Íl l! J> J. 'i 4 jt.J.ii.l> .l.'[l!j J. J> J.1 
õ he ~ hll Õ he í: h<i l í:' h~ t 

õ cz e. (l cz a e ct 

&Y't~l )•J ni t J. i ra1J· ) J. )j•J n~w. ; T /;kJ Ri 
e~eecz a e ecz~e flfl.ir.~õ aeaL q; 

tr o ~CZltO a Cl. '
0 e a <Z 

..,, - -rz a tZ~cta ~ a CZCl. ee e o 

t1 
a e o Q <Z cz a o ~ <r a 

• I• 

- 82-



BIBLIOGRAFIA 

BARTóK, Béla - "Das ungarische Volkslied", Mainz 1965, edicão 
original, 1925. 

GIACCARIA, Bartolomeu & HEIDE, Adalberto - "xavante Auwê 
Uptabi: povo autêntico", São Paulo, 1972. 

GUARIGLIA, Guglielmo - "Gli Xavante in fase acculturativa", 
Vita e Pensiero, Pubblicazioni della Università Cattolica, 
Milano, 1973. 

LACHMANN, Robert - "Musik des Orients", Osterhout, Nieder­
lande, 1966. 

LIST, George - "On the non-universality of musical perspectives", 
Ethnomusicology XV (3), 1971. 

McAI.I.ESTER, David P. - "Some thoughts on "universais" in 
world music", Ethnomusicology XV (3), 1971. 

MAYBURY-LEWIS, David - "Akwé-Shavante society", Oxford, 
1967. 

NETTL, Bruno - "Music in primitive culture", Cambridge, 1956. 

NE'I*l'L, Bruno - "Theory and method in ethnomusicology'', 
London, 1964. 

-83-

Biblioteca Digital Curt Nimuendajú - Coleção Nicolai
                            www.etnolinguistica.org


	000
	065
	066
	067
	068
	069
	070
	071
	072
	073
	074
	075
	076
	077
	078
	079
	080
	081
	082
	083

