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Em meu trabalho com a música dos Suyá, comunidade indígena do 
tronco lingüístico Jê, localizada atualmente no Parque Indígena do Xingu, 
no Estado do Mato Grosso, pouco tenho usado a metodologia da transcri­
ção (Seeger, 1977, 1980 a, 1980 b) 0 >. Entretanto a transcrição levanta 
sem dúvida questões que a pesquisa de campo focalizada no uso social da 
música não descobre. Em certos casos as questões propostas por uma trans­
crição detalhada podem motivar o pesquisador a retornar ao campo para 
investigar· aspectos da música de um grupo que anteriormente não pare­
ciam problemáticos. Neste trabalho mostro que, apesar de ter sido feita 
por uma pessoa que nunca na vida viu um Suyá, uma transcrição pode con­
tribuir para a compreensão de aspectos da música Suyá aos quais antes não 
havia prestado atenção. 

A colocação do problema 

Em 1977, uma aluna de pós-graduação em etnomusicologia na Univer­
sidade de Columbia elaborou um detalhado de análise de uma 
música Suyá. Tratava-se de um exemplar do gênero agachi ngere, música 
entoada em uníssono por quatro homens, um deles sacudindo um chocalho 
de caroços de pequi, entoada na casa-dos-homens no pátio da aldeia Suyá. 
Em seu trabalho "To try and catch the wind: notation, of shifting pitch in 
a Suyá example", Marina Roseman dedica quase 50 páginas à transcrição 
extremamente cuidadosa dessa música e mais 22 a uma discussão do pro­
blema. <

2 > 

Para desenvolver sua análise, Roseman distingue entre "nível absoluto" 
e "tom". O conceito de "tom" envolve relação funcional de uma nota com 
suas outras enquanto as configurações que compõem as secções do canto 
são repetidas. O "nível absoluto" é a variação na freqüência das vibrações 
de cada "tom" durante o desenvolvimento da canção (Roseman, 1977: 1). 
Roseman constata que a melodia deste agachi ngere é composta de cinco 
tons que mantêm uma relação quase igual durante a canção. Em outras 
palavras, a melodia é inteiramente reconhecível e coerente durante os sete 

(1} A pesquisa sobre música Suyá foi financiada por diversas agências e instituições. 
Inicialmente (1970-73) apoiado por uma bolsa do National Institute of General 
Medical Sciences (NIGM1S), através da Universidade de Chicago, recebi auxílio 
posterior (1975-1982) da Financiadora de Estudos e Projetos (FINEP), da Univer­
sidade Federal do Rio de Janeiro (CPEG), da Fundação Wenner-Gren de Nova 
York, da Fundação Ford do Brasil e do Social Science Research Council de Nova 
York. Agradeço também a colaboração de Marina Roseman ao deixar-me à 
vontade no uso de seu trabalho "To try and catch the wind: notation of shifting 

. pitch in a Suyá example", de Victor Fuks e de Elizabeth Travassos Lins na leitura 
cuidadosa que fizeram de uma versão anterior do manuscrito. 

(2) Marina Roseman foi minha primeira aluna de etnomusicologia e trabalhou comigo 
sobre a música Suyá na Califórnia em 1974-75. Depois do trabalho aqui discutido, 
ela realizou uma pesquisa etnomusicológica entre os Temiar da Malásia e encon­
tra-se hoje em fase de redação da sua dissertação de doutoramento na Univer­
sidade de Cornell. 
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minutos de duração aproximadâ da canção .- Embora a organização interna 
dos tons se mantenha estável, o registro absoluto dos tons sobe gradativa­
mente até quase um quarto aumentado - de Si bemol a Mi sustenido. Em 
outras palavras, os quatro homens estão sempre cantando a mesma canção, 
mas o tom vai se elevando gradativa e dramaticamente durante o canto 
(ver Tabela 1 que mostra a subida dos tons nas secções A, B e C). Roseman 
também nota que no final da peça o tom absoluto desce de novo ao registro 
inicial (ver H' na Tabela 1) . 

Esta tabela mostra o número de "cents" ou centésimos de um semitom, 
em que a forma se eleva a cada um dos tons principais da melodia, que é 
repetida na forma ABABACACACA'H, e depois ABABACACA'H'C"A'H". 
Em cada secção foi feita a medição do nível do tom. Na coluna, o seu nível 
acima da última leitura é indicado à esquerda, e na direita, o número de 
"cents" totais da elevação. Por exemplo, para C' os Suyá não elevam o tom 
desde Aii, e a elevação cumulativa é de 465 "cents" ou quatro e meio semi­
tons. A elevação é fácil de observar assim como a descida no C" ' <3 >. 

Seria impossível apresentar aqui os detalhes da análise empreendida 
por Roseman. Basta dizer que ela empregou uma tecnologia avançada para 
determinar o nível absoluto e que mediu esse nível em cada repetição da 
melodia. A elevação do nível absoluto nos tons foi repetidamente medida 
em "cents", isto é, uma centésima parte de um semitom, durante a canção. 
Os resultados são apresentados na Tabela 1 que se baseia na transcrição 
do canto. Outros aspectos da elevação não serão discutidos aqui, mas em 
trabalho futuro. Aqui o importante é a elevação gradativa do nível absoluto. 
Baseada no texto e nos motivos musicais, Roseman dividiu a canção em 
secções que correspondem exatamente às partes nominalmente designadas 
pelos Suyá. Assim sua análise reproduz a divisão em secções que os Suyá 
fazem de suas próprias canções e que eu descrevi no trabalho "Porque os 
índios Suyá cantam para as suas irmãs?" (Seeger, 1977 e ver 1980 b) (4 ). 

(3) Parte da canção do gênero agachi ngere pode ser escutada no disco A Arte Vocal 
dos Suyá (Seeger e a comunidade Suyá 1982), lado 1, número 1. Começa com 
"dizendo o nome" da segunda parte e inclui CACA'H'C'H" de uma melodia 
diferente. 

(4) A relação entre as partes analisadas por Roseman e as secções do canto indicadas 
pelos Suyá é o seguinte (ver Seeg·er t 980a, capítulo 4, para uma explicação das 
partes): 

Primeira Parte 
(Kradi) 

Segunda Parte 
(Sindaw) 

Sem substância 
Aproximando o nome 
Dizendo o nome 
Fim 

Sem substância 
Aproximando o nome 
Dizendo o nome 
Fim 
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Tabela 1: Leituras aditivas e cumulativas em "cents" das 
secções do canto (de Roseman, 1977:28) 

Tom Ne.1, l'\ TCWG· No.l.,o Tottt. ~.'l., p 1ÕM Ne..4,, Tol\'\ No.5,r 
A~. 1 e"'"'· Aa. 1. Cu"'. Al1 CuM:. !- ,.j. • 1 C&a."'. A •• · 1 e"'~ · . . 
e•+'= "' A~~ .. ., 11 , F•+1~= 1 +,,, = t\ ... '", C"'":: õ + · o::;, + 100 : q+IOO F+.? = r 

.... ''. n !1J'S ... IO'f : p-tio+ + 'Yf. = 'l -til+ 

+ 2C. • " +.U.1 + 0 • p + IOAf. .... ~~ - q .. , .. , 

+ 1'1 .-= n-t•'f• X + ,, • pT.101 -+. 'S·"f. = q +~•? + l"f' = r+11~ 
+ O :s n ·•J'tW' +- ª" :: , .... ,. +. o • q 1'~•1 

X >< X 

(+ .. a.1 • ~ +n.,. (+1~'7):: o"'ª'' e+ l t) = p+•l'7 >< ~ 

+ 11 = t\ +)Cib + l 00 • p 1'.11'1 (i- "411> = q -t.2"5 
't9 ;t g :: t'\ +1 ,, ... '. p1'~fl + O • q +z.s 
+ ... ' : \'\ .,. ... " ... +1 'º : o ... ~ .. , + •'3 :1 p •3CI» ... ,, = q+act' (+ , 1):: ....... ,, 

+ o = "+"'"5 .... 1,. p_-t-'ll4t -t-10 = ~ ... 1a~ - \\ • "'+tfs+ ... \a. :;& t> +Jll +· o= q •"'' 
+ S' = ".+s10 +, 1 : ô .... ,,, -t- ~?: p +M.W - 15 :: q otJU + \ o 2 = "'"':l,, - l l. =- "'+ .... - 3? ·= p+l31 - 'ib • q +Ã"S" 

+ 33 .::a "'- +s~• + !7 ~p+1'1 + o = q +.ia.s 
+ o • ~ .+S''l\ - '-'=o+ª"~ + ~S--p-+J,1 + J.l.fo = ct + ~·l - ,4 : r T2'tS' 

- ~?> = t'\ ..... ,a .... o =p•"J13 + 15' = q ... ~ 
... !3 -= \'\ +~11 + ~~ = i> ... ~,, + t b = q -rH2 
+ .... ~ -: n. +S1t- ..... 11 = o+lO~ - \:2 = p1'~ - l (, • q Tl,1'a 

- "'f 3 : W'\ "°Sl 1 - 1 ::l. = p + )~3 - ~o = q 1-lll1t 

t- o -= "+5'31 + 3~= 0 -tlil + ~"'I = p t'117 + 7~= ct +,.,. + ~I = r"".tctlt 

·+ ô -:: n.+SJ.I - ~ "'f.,::r p +3,i .... o.~ +Jll 
)( >< )(' 

)( )( >t >< )( 

(+ :2.1)= n•S'l'.J l- 12) = ,,+Jll (+ '30): , 't'fOI 

+ " 3 = Y\ ... ,,., ... 'º • p+~I - 15" = a1"11b 

+ ' o ;;: \'\ .. 'º" ( + S<t) :a o +~JO + \l =· t> -TA4'"' ..... ,1~ s ct •'tl'5 (+ 53)= r+'S:t"f 
+ o 1:a ~ ... -.oc. + 1 1 : D -t-4','f t- ..., 3 r: C\ ~~IS 

)( )C >< 
)( X X )C + Cff = r-+"3''1 

( + o) = t\ -t'l.C>6i (- 2~= p-t-'f?' 1~ o)= q..- .. sa 

- \o = l'\ +45, .. • a~ ~ P +-t4 .,, + 14 = q +'f').2. 

+ ,, = " ... -~., . (+ '-a.1= o ..... s,_ + l ' '::. 1> ~$10 + j'f. :. ., Tlf& .. 
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+ a1'. --' +34"1 . - 305° ::r. o ...• ~'1 . + S-I = 'P '*"'",. .... '!1- - , ~,,, 

. 

Observações: "x" indica que uma leitura não foi feita 
( ) indicam que, desde que não houve uma leitura do nível na secção 

anterior, talvez não ocorra elevação naquela secção 
Um espaço em branco indica que a nota não ocorre nessa secção. 
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};: necessário acrescentar que Roseman concluiu o trabalho antes que 
aparecessem as minhas análises da música Suyá, embora ela possuísse ma­
nuscritos de duas delas. O seu estudo foi feito com pouco complemento 
etnográfico sobre execução musical, incluindo apenas uma breve discussão 
que aparece na documentação de minha coleção, depositada desde 1973 
nos Archives of Traditional Music, Indiana. Desta forma, o trabalho segue 
a tradição de Erich von Hornbostel e outros que analisavam tradições musi­
cais sem maiores informações sobre elas. Essa ignorância da visão que os 
Suyá têm de sua própria música toma ainda mais importante a descoberta 
feita por Roseman das partes principais que os Suyá dizem caracterizar 
todos os seus cantos. 

Roseman argumenta que a elevação gradativa do registro absoluto nos 
cantos Suyá não deve ser atribuída a uma falta de controle ou competência 
técnica por parte dos cantores. Baseando-se na fisiologia da percepção dos 
sons, ela mostra que os tons mais graves prestam-se melhor para registro 
de mudanças que os tons agudos. E apóia-se também na maneira pela qual 
os cantores voltam quase exatamente para o tom inicial quando estão termi­
nando a peça (secção H' na tabela). Sugere então que esta elevação é uma 
parte estrutural da música Suyá e levanta dez questões a serem esclarecidas 
em pesquisas futuras: 

1 . Como é que a elevação do registro absoluto é reconhecido pelos 
Suyá? 

2. Por que o registro absoluto deve elevar-se? 
, 

3. Qual a terminologia indígena para expressar essa elevação no 
registro absoluto? 

4. Têm os Suyá consciência da qualidade tonal em que devem elevar 
e baixar o nível absoluto? 

5 . Será que um único cantor, neste caso Peti, o especialista ritual, 
controla a mudança no nível absoluto? 

6 . Será que as mudanças no nível sã,o indicadores usados pelos can­
tores para sinalizar a aproximação · de novas secções do canto? 

7. As partes da canção têm alguma influência na elevação do regis­
tro absoluto? 

. 
8 . Com que graus de cuidado deve ser executada a elevação do nível 

absoluto? Como poderiam ser definidas as competências dos can­
tores nesse sentido? 

9 . Quais as associações culturais com a elevação e a diminuição do 
nível absoluto? 
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1 O. Qual o papel do contexto de execução na elevação do nível ab­
soluto? (Roseman, 1977: 17) <ri> 

O antropólogo leva o problema para o campo 

Como poderíamos explicar uma elevação no nível absoluto de um 
canto quando não se sabe abordar a questão? Tal aspecto, aparentemente 
fácil de colocar através de uma análise, pode ser infernal quando se trata 
de traduzir esses conceitos em experiência e questões concretas para espe­
cialistas de um outro sistema musical que não reconhece as nossas cate­
gorias de análise. Assim não foi simples levar as observações de Roseman 
para os Suyá. 

A dificuldade principal é que os Suyá não possuem nenhum instru­
mento musical de nível fixo. Seus chocalhos não apresentam um tom tão 
nítido que possa servir como medida de nível absoluto. Embora em diver­
sas ocasiões eu tenha visto os Suyá experimentando flautas do estilo do 
Alto Xingu, elas raramente apareciam e nunca eram usadas para acom­
panhar os cantos. Também notei que, ao entoarem os "cantos gritados" 
ou akia, os Suyá se preocupavam com o · nível relativo dos cantores e não 
com o nível absoluto que sempre dependia da voz do tantot no momento 
de cantar. Nessa situação, como perguntar aos músicos tSuyá o que achavam 
da elevação no nível absoluto das suas canções, quando não havia nenhuma 
maneira de medir o nível de tom em sua tradição musical? 

Sem nenhum instrumento de tom fixo e sem nenhuma preocupação 
evidente com elevações gradativas do nível absoluto de outros gêneros 
musicais, acho provável que ascendências tonais no gênero agachi ngere 
e em outros cantos Suyá não sejam feitas de forma objetiva, mas como 
resultado de outros aspectos na execução musical. Assim proponho as 
seguintes hipóteses: 

1 . Os Suyá não se preocupam com o nível absoluto dos tons, não 
usando regularmente nenhum instrumento que possa medir um 
registro absoluto. 

2. As mudanças no registro absoluto poderiam ser assim o resultado 
de outros processos e de valores específicos de sua música que 
são expressos de outra maneira. 

(5) Após a décima questão, Roseman continua: ·O Dr. Seeg·er indicou que os cantores 
mais velhos, que iniciam as canções, preferem um nível mais grave para acomodar 
o registro das suas vozes (nota: era d·e fato uma discussão de akia e não de ngere, 
e assim não é relevante a discussão de um canto grave desse gênero. A.S.). Os 
momentos de controle por parte dos velhos são evidentes no começo da canção 
e depois do H (o final da primeira parte) no início do C- 2. No decorrer do canto, 
os cantores mais jovens poderiam estar elevando o nível para onde eles preferem. 
Será que a extensão vocal foi manipulada para expressar a idade e o status dos 
cantadores? O que poderia indicar o ato de cantar agachi ngere sobre a negociação 
de relações de idade e status entre os Suyá. (Roseman, pg. 17). 
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3. As mudanças no registro absoluto são parte estrutural da música 
Suyá causadas pela estética da música tribal ou a ela associadas. 

Os indícios para confirmar essas hipóteses vêm de quatro tipos de 
dados diversos: a minha análise de outras músicas, a evidência da obser­
vação participante da pesquisa antropológica, a pista da gravação e a 
prova da estética do canto masculino. Se esses indícios parecem semelhantes 
aos de Arthur Conan Doyle é porque me senti diante de um verdadeiro 
mistério metodológico e analítico na hora de ler pela primeira vez as dez 
questões colocadas por Roseman. 

A evidência da análise de outros cantos 

Sempre era possível que a elevação do nível absoluto do canto ana­
lisado por Roseman fosse uma exceção e que, por algum motivo, não 
representasse a verdadeira tradição musical dos Suyá. Entre as possíveis 
causas para uma elevação grada tiva do nível absoluto estariam o enf ra­
quecimento das pilhas do gravador ou outro problema mecânico qualquer, 
ou ainda um lapso por· parte dos cantores naquela ocasião. Roseman não 
sabia que a música que ela analisara era própria da estação chuvosa e 
que havia sido gravada especialmente para mim no período da seca, fora 
do contexto situacional, sendo ainda executada por apenas quatro homens 
e não por todos os membros masculiP-os da aldeia. Este foi um dos primei­
ros cantos Suyá que gravei em minhas pesquisas junto ao grupo. 

Escolhi seis outros exemplares do mesmo gênero - agachi ngere -
para comparar" com o que Roseman havia analisado, todos gravados no 
seu contexto autêntico: faziam parte de cerimoniais maiores, eram cantados 
por todos os homens, em época e hora certas. Constatei que os cantos 
deste gênero tendem a elevar seu registro absoluto em todos os casos, com 
uma variação de um a oito semítons. Em todos · os casos o registro absoluto 
sobe e, assim, o caso analisado por Roseman deixa de ser o mais dramático 
deste movimento. Dos exemplares analisados, um elevou-se de um semitom, 
outro de dois semitons, um terceiro de três semitons, um de quatro, um 
de seis e um outro de sete semitons. Em resumo, a análise de Roseman 
captou um aspecto geral de um grupo de músicas Suyá. Eleva-se o registro 
em todos os agachi ngere analisados. Verifica-se também que a elevação 
não é uniforme, registrando, muito pelo contrário, uma grande variação. 

Na análise das outras canções do gênero agachi ngere descobri um 
outro exemplar do mesmo canto analisado por Roseman. A única diferença 
residia na letra do canto, pois a melodia se mostrava aparentemente idên­
tica, com apenas ligeiras modificações para acomodar letras diferentes, assim 
como uma outra coda (ngere-re) devido ao evento em que foi cantada. Este 
exemplar foi entoado por ocasião do início de uma corrida de toras no 
começo da pista. A segunda versão, durando apenas dois minutos e trinta 
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segundos em vez de sete minutos, apresenta uma elevação de três semitons 
em vez de seis. Evidentemente, se essas duas versões puderam ser consi­
deradas semelhantes, elas mostram uma elevação paralela, embora em graus 
diferentes. 

A evidência de outros cantos demonstra que a elevação do nível abso­
luto das· canções do gênero agachi ngere é de fato uma característica estru­
tural delas. Indica também o grau de elevação que é bastante variado nos 
cantos. 

A evidência da observação participante do antropólogo 

Nos meus estudos de música Suyá sempre encontrei dados importantes 
ao cantar com os índios. Além do prazer de ser convidado a cantar e de 
participar dessa maneira de uma esfera importante da vida Suyá, tal ato 
proporcionou-me uma compreensão melhor de sua música. Posto que a 
estética e a estrutura do canto raramente sejam articuladas pelos Suyá em 
seu discurso, e não havendo um treinamento formal de músicos fora dos 
contextos em que cantam, descobri aspectos importantes da musicologia 
Suyá e de sua estética do desempenho prestando atenção aos comentários 
que as pessoas em volta faziam, antes, durante e depois do ato de cantar. 
O caso do agachi ngere é um bom exemplo. 

Os agachi ngere são cantados durante a estação das chuvas. Quando 
os Suyá estão em fase rüual, eles entoam uma canção deste gênero antes 
do sol nascer e no final da tarde. Podem também cantar outros exemplares 
do mesmo gênero antes das corridas de toras e, talvez, ao meio-dia. 

De qualquer forma, os agachi ngere compõem um grande corpo de 
cantos com o mesmo estilo de desempenho, localizados no tempo e no 
espaço, e limitados a certas pessoas da aldeia. São sempre cantados em 
uníssono por homens adultos. Crianças e mulheres participam apenas como 
ouvintes. Exceto nas ocasiões em que são cantados na pista de corrida, 
entoam-se em geral na casa-dos-homens. Os músicos cantam sentados em 
bancos indígenas ou em cima de troncos de árvores que funcionam como 
assentos improvisados. Os mais velhos sempre se sentam no fundo da casa­
dos-homens, atrás dos mais jovens (ver figura 1). O especialista em ritual, 
o único a usar um chocalho para marcar o ritmo, senta-se sempre no meio 
e lidera as canções, sendo ladeado por outros homens velhos. Na frente 
dos velhos sentam-se os jovens. Todos os homens estão virados para o 
centro do pátio e não se defrontam. De tarde a casa-dos-homens é clara, 
mas de manhã torna-se completamente escura, apesar da luz das brasas 
mantidas numa fogueira minúscula. 

- 180 



Figura 1: Posição dos cantores na casa-dos-homens por ocasião de um agachi ngere. 

X 

(parede fechada) 

X 
(e) 

X 

X 

X X 

(A) 

X X 
(B) 

X X 

X X X 

-----------------------------------------~ {lado aberto p:lra o pátio) 
X - posição aproximada dos cantores 
A - especialista em ritual 
B - fileira dos jovens 
e - o autor 

O importante neste arranjo de pessoas no ato de cantar é que as indi­
cações para mudar de uma parte da canção para outra não podem ser 
de ordem visual. Não havia "maestro" para assinalar a entrada e termina­
ções através de uma batuta. O líder do canto encontra-se ao fundo. As 
indicações de mudança do "procurando o nome" (sinti sulu) para o "dizer 
o nome" (sinti iaren), por exemplo, são sempre dadas pelo tom e pela qua­
lidade da voz do líder. Eu geralmente sentava na frente - com os outros 
que '''não sabem bem" - e ao lado - com os mais jovens da frente. Depois 
de um período de completa confusão sobre quando cantar o quê, descobri 
por acaso, mas com imensa satisfação, que era preciso prestar atenção às 
vozes dos velhos lá atrás. Notei em particular que a voz do especialista 
em ritual revelava mais do que as outras que quase desapareciam em 
certos momentos, deixando o líder cantar sozinho. As mudanças eram indi­
cadas por uma ênfase maior na estrofe antecedente e, de vez em quando, 
por uma elevação simultânea no registro da voz do líder. Além disso, des­
cobri que eu não era a única pessoa a errar quando passávamos a cantar 
outra parte da canção. Analisando algumas gravações, evidencia-se que, 
às vezes, o próprio líder não consegue indicar aos demais que irá mudar e 
instala-se uma certa confusão, ou então um silêncio, até que todos tenham 
certeza do que está sendo cantado. 

O estilo de cantar esses agachi ngere é em uníssono e em tom extre­
mamente grave. Além disso, para chegar à qualidade do tom das vozes 
Suyá, necessita-se de uma abertura glotal e de um posicionamento das 
cordas vocais diferentes daqueles usados na música ocidental a que eu 
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estava acostumado. Foi difícil e cansativo aproximar-me da qualidade voca] 
dos Suyá nessas canções. 

O especialista em ritual sempre inicia sozinho os cantos, freqüente­
mente depois de combinar qual vai ser cantado. Assim, ele estabelece tanto 
a velocidade como o nível do · início do canto. Logo depois entram outros, 
cada um no momento em que fica certo de como será o canto. No final da 
primeira parte (kradi) todos os cantores ficam quietos. O líder, novamente 
sozinho, inicia a segunda parte (sidaw) da canção. E é também ele quem 
estabelece o tom final do canto (ngere-re). Desta forma, o mesmo homem 
basicamente estabelece o nível do canto, embora este não mantenha o seu 
nível inicial. São ·os outros homens que elevam o nível absoluto do canto, 
juntamente com o líder que nunca reclama e nem tenta manter-se no nível 
original. 

Um outro aspecto do canto que tende a elevar o nível absoluto é a 
maneira dos Suyá de cantar com força. Eles expulsam o ar fortemente nas 
vogais, o que tende a forçar as cordas vocais e a elevar um pouco o tom 
nos elementos enfatizados. Essa prática é reconhecida como sendo parti­
cular dos homens. Ao ouvir as mulheres cantando uma música geralmente 
entoada por vozes masculinas, um homem observou: "As mulheres cantam 
diferente dos homens". Imitou-as em seguida, sem dar ênfase às vogais, 
mais ou menos como se dá no estilo ocidental. E continuou: "Nós, homens, 
cantamos diferente até quando cantamos a mesma música, cantamos dife­
rente". A seguir ele cantou a mesma canção dando ênfase extrema a cada 
vogal o que, pela força diferencial na aspiração, conferiu-lhe um efeito bem 
diferente, elevando ligeiramente o tom no meio de cada nota e sílaba. Este 
estilo é associado à valentia e masculinidade. 

A evidência da participação do pesquisador nas execuções musicais 
dos Suyá indica que o líder do canto é uma figura importante, estabele­
cendo o nível mais grave do canto. O estilo vocal requer um esforço e envol­
ve uma ênfase muito especial em cada vocal do canto. Também demons­
tra a importância fundamental de ligeiras alterações na qualidade tonal e 
na amplitude para indicar mudanças de secção no canto. Em resumo, a 
prática do canto Suyá, quando realizada em condições típicas e com um 
estilo bem masculino, envolve ligeiras modificações na qualidade tonal, na 
amplitude e no nível absoluto durante as execuções musicais. 

A pista da gravação incorreta 

Existe um disco - Anthology of Brazilian Indian Music (Ethnic Folk­
ways Library FE-4311, 1962) - em que se encontram duas músicas Suyá, 
gravadas por _Harald Sch.Ylt.z_nurna breve visita à tribo em 1959. Uma 

e as eu prôprio gravei posteriormente. Ao escutar o disco pela primeira 
vez percebi logo que havia algum problema com a gravação. As vozes eram 
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demasiadamente graves e o som do chocalho era um som que eu nunca 
tinha ouvido: distinguia-se a percussão de cada um dos caroços de pequi 
contra os outros. Presumi que os cantos tivessem sido gravados num apa­
relho de 60 ciclos e tocados depois num de 50 ciclos, ou outro problema 
técnico semelhante. Os estilos de cantar e de tocar chocalhos não me pare­
ciam familiares em relação ao que eu havia ouvido anteriormente. 

Levando uma cópia do disco para o campo, toquei-a uma noite para 
os homens e as mulheres reunidos no pátio da aldeia. Ouviram-se grandes 
expressões de satisfação e, ao final, um dos homens observou: "Ah, assim 
cantavam os antigos. Nós temos vozes fracas". Eles lembravam-se da gra­
vação e identificaram os cinco cantores. Ao insistir sobre o assunto para 
saber se os "antigos" realmente cantavam assim, os Suyá sempre diziam o 
mesmo, ou seja, que os "antigos" tinham vozes muito graves. Das pessoas 
cujas vozes for'am gravadas naquela ocasião, apenas uma ainda estava viva, 
sendo em 1978 o especialista em ritual, ou seja, o indivíduo que, ao início 
da canção, estabelece o seu nível. Ele me disse que os "antigos" cantavam 
muito bonito e grave, que os jovens de hoje o faziam mais como mulheres . 
ou crianças. 

O que fazer com tal informação? Eu levara a cópia do disco exata­
mente para descobrir que tipo de erro de gravação fora responsável pelos 
sons estranhos. Obtive aclamações gerais sobre a fidelidade da gravação, um 
elogio ao som dos "antigos" e uma crítica dos dias atuais. Devo dizer que 
os Suyá freqüentemente lembravam com saudades o tempo dos pais e avôs, 
quando eles ainda tinhám uma população maior, eram guerreiros temidos 
e ainda praticavam todo ciclo de iniciação. Em sua memória em geral, tudo 
era mais autêntico naqueles dias, o que provavelmente corresponde à rea­
lidade. Os-5:~1 ofreram muito nas décadas imediatamente anteriores à 
Qacif~ação em 1959 e nos ª!lºS seguintes a maioria dos velhos morreu 

num padrãÕCõ um a es.ses grupos. Que fazer, porém, se o único sobre­
vivente do grupo lamentava que as pessoas não cantassem como no disco 
defeituoso? 

Não acreditei na avaliação que os Suyá fizeram dos dias de então e 
dos atuais e recorri mais tarde a ,__gravª-ç~s_ftltilS-l?_Or Jesco von Puttkamer 

ª genti!_mente postas à minha disposir.ão pela Universidade Fe eral de Goiás. 
As gravações deste fõlõgrafõ foram feitas mais ou menos fia mesma-época _, 
e com os mesmos cantores. Comparando as gravações de von Puttkamer 
com o disco, descobri que os "antigos" em 1959 não cantavam mais 
grave do que hoje em dia, pelo menos não tanto como parecia no disco. 
Um erro de gravação no disco, porém, levou-me a uma consciência melhor 
da estética Suyá. 

A evidência do disco mal gravado indica que os Suyá não têm uma 
noção do nível absoluto, apenas do relativo. Eles achavam o disco uma 
maravilha porque a canção era extremamente grave e um uníssono grave é 
considerado o ideal num canto deste tipo. Uma gravação feita com pes­
soas identificadas como sendo "do passado", embora impossivelmente gra­
ve, era uma constatação de que os velhos eram "realmente Suyá" e que 
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hoje em dia existe apenas um pálido reflexo do passado. Mais do que uma 
simples questão do nível do tom, cantar grave era evidentemente uma 
indicação de valores importantes, tal como a masculinidade, a belicosidade 
e a musicalidade. Este fator levou-me à última fonte de dados com a qual 
tento responder às questões de Roseman: a estética Suyá no canto. 

A garganta. A música Suyá é quase exclusivamente vocal. Com a exce­
ção de umas poucas vezes em que se tocava flauta, a música Suyá, como a 
dos demais grupos Jê, era principalmente de canto. Nos outros grupos Jê 
instrumentos de sopro são quase sempre usados apenas para acompanhar 
incidentalmente o canto, dando marcação de partes ou indicando alegria, 
não tendo, porém, melodias próprias (pelo menos segundo minha expe­
riência). Assim, a avaliação da música e da musicalidade das pessoas é 
discutida através do posicionamento da garganta. A garganta é o "instru­
mento" principal e determina o som das pessoas. A música em si - os 
cantos - reside no ouvido (literalmente os cantos "deitam" no ouvido) 
uma vez aprendida. O ato de cantar vem do ar dos pulmões que passa 
pela garganta. De acordo com os Suyá, esta "garganta" é diferente da 
garganta tal como é definida em português, pois também inclui a boca e 
a sua parte inferior, situada no final da traquéia. 

Os diversos tipos de música Suyá são cantados em lugares diferentes 
da garganta: as akia são cantadas no final, no topo da garganta (io kre 
daw kam ngere), enquanto os cantos em uníssono do tipo ngere são canta­
dos na parte baixa (iõ kre krat kam ngere). Quando os Suyá enfatizam que 
um canto é muito grave ou muito agudo, eles dão maior ênfase à palavra 
que indica localização. Importante para os Suyá, e expresso em discussões 
sobre os tipos de música, é exatamente o contraste entre o fundo da gar­
ganta - cantar com "garganta grande" - e o seu topo - cantar com 
"garganta pequena". Idealmente uma akia é cantada no nível . mais alto 
possível e um ngere no mais grave, num contraste dualista que se encontra 
em muitos aspectos da vida Suyá (Seeger 1980, cap. 4). A garganta é tam­
bém considerada na avaliação dos cantores: assim, um possui "garganta 
bonita", outro "garganta fraca", um terceiro "garganta dura". Esses juízos 
são de fato avaliações da voz e da maneira de cantar que constroem a esté­
tica da música Suyá. Tratando-se de um grupo Jê, não surpreende tal 
estética se localizar no corpo e que ele seja usado para discutir o desem­
penho musical. 

Essa discussão sobre estética esclarece a razão de "os antigos" supos­
tamente cantarem mais grave. No estabelecimento das diferenças entre 
akia e ngere importa observar que um é cantado com voz aguda e o outro 
com voz grave. Em termos ideais, o extremo agudo é tão almejado quanto 
o extremo grave. Os jovens devem cantar um akia muito agudo, os homens 
congregados devem entoar um ngere no extremo oposto. Nesta estética o 
importante é atingir um ideal de contraste e de realização de um extremo. 
O contr(lste é freqüente, pois muitas vezes akia e ngere se realizam simulta­
neamente em cerimônias, e os extremos são importantes porque expressam 
um ideal. Assim como os jovens devem gritar seu akia o mais agudo possí-
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vel, os adultos cantando ngere em uníssono devem cantar o mais grave 
possível. Mas os homens não são todos iguais, não apenas fisicamente, mas 
em termos de idade e do estilo do canto que é considerado apropriado. Os 
diferentes grupos de idade devem cantar akia de forma distinta e os homens 
mais velhos devem cantar mais grave (Seeger 1980 b). O especialista em 
ritual sempre estabelece um registro bem grave no início e este é elevado 
pelos outros homens. O líder do canto é sempre um velho. Não se ·nota, 
nem se considera estranha a elevação: ela faz parte da execução e reflete 
a interação de vários grupos de idade do mesmo sexo no ato de cantar. 

As dez questões respondidas 

Podemos voltar agora para as questões levantadas por Roseman após 
sua análise de uma canção Suyá e procurar respondê-las na melhor forma 
possível. 

1. Como a elevação do registro absoluto é reconhecida pelos Suyá? 
Resposta: aparentemente a elevação não é reconhecida, devido à falta de 
instrumentos que indiquem em termos absolutos o registro na tradição 
musical Suyá. Esta elevação é um aspecto regular dos cantos do gênero 
agachi ngere, sendo constatado em outros seis exemplares, cada um apre­
sentando um grau diferente de elevação. 

2. Por que o registro absoluto deve elevar-se? Resposta: creio que 
os Suyá não reconhecem essa elevação. Ela é o resultado de outras dinâ­
micas sociais e musicais, tais como a idade dos cantadores e o contraste 
entre os gêneros da música Suyá. 

3 . Qual a terminologia indígena para expressar essa elevação no 
registro absoluto? Resposta: aparentemente não existe nenhuma termino­
logia para expressar essa elevação. Novamente insisto em que esta carac­
terística da música Suyá não é- uma finalidade em si, mas um resultado de 
outros processos da execução e da estética musical. A discussão quantitati­
va dos registros é associada ao sexo e à idade dos cantores. Assim, os 
homens cantam mais grave que as mulheres; os "antigos" cantavam mais 
grave do que os homens de hoje; os jovens cantam com "garganta menor" 
do que os mais velhos. Esses sentimentos indicam que as diferenças no nível 
absoluto são percebidas como parte das diferenças de sexo, idade e status 
entre pessoas. Desta forma, o especialista em ritual que inicia o canto logi­
camente canta mais grave que os demais. 

4 . Possuem os Suyá consciência da qualidade tonal em que devem 
elevar e baixar o nível absoluto? Resposta: aparentemente não, pelo menos 
não descobri nenhuma expressão de avaliação de cantos em termos desse 
aspecto. Os cantos variam muito no nível de elevação do registro absoluto. 
Quanto à diminuição para o nível absoluto original, ela se deve ao líder 
do canto que reinicia a canção e o faz para estabelecer contraste. Começa 
grave e acaba grave, expressando o ideal do canto masculino. 
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5. Será que um único cantor, neste caso Peti, o especialista ritual, 
controla a mudança no nível absoluto? Resposta: Peti é menos responsável 
pela mudança do nível do que pelo seu estabelecimento. Ele inicia o canto. 
Até certo ponto ele é responsável pela elevação através do seu estilo de 
indicar novas secções com indicadores tonais. Mas em geral ele não lidera 
as elevações e a sua voz não é reconhecidamente a mais aguda nas grava­
ções que, no mais das vezes, apresentam um uníssono muito próximo. 

6. Será que as mudanças no nível são indicadores usados pelos can­
tores para sinalizar a aproximação de novas secções do canto? Resposta: 
sim. Há uma nítida elevação do nível tonal antes de novas secções do 
canto. Esses indicadores que descobri no ato de cantar têm seus paralelos 
nas transcrições de Roseman. 

7 . As partes da canção têm alguma influência na elevação do regis­
tro absoluto? Resposta: provavelmente sim. Parece-me que a elevação é 
mais dramática no início, no kwã kaiko, antes de começarem as palavras 
com sentido semântico. Do mesmo modo,_ na conclusão ou ngere-re, o canto 
volta para o nível mais próximo do inicial, como maneira de estabelecer 
contraste, e também por constituir parte importante da canção que deve 
refletir os valores da estética tradicional dos "antigos". 

8. Com que graus de cuidado deve ser executada a "elevação do nível 
absoluto? Como poderiam ser definidas as competências dos cantores nes­
se sentido? Resposta: não há nenhum cuidado na execução da elevação 
do nível em si, que afinal não constitui uma finalidade estética. Creio que 
tal fator passa despercebido. Os cantores não são julgados pela capacidade 
de elevar o nível absoluto, e sim pela sua capacidade de cantar com voz 
grave. 

9 . Quais as associações culturais com a elevação e a diminuição do 
nível absoluto? Resposta: aparentemente não existem, mas descobri asso­
ciações profundas com a maneira em que as pessoas cantam, com a oposi­
ção entre agudo e grave, e com o "tamanho da garganta" dos indivíduos. 
As mudanças do nível são mais o resultado de diversos elementos do que 
de um valor único e isolado. 

10. Qual o papel do contexto de execução na elevação do nível abso­
luto? Resposta: o papel do contexto de execução é grande. O especialista 
em ritual que inicia a canção é uma pessoa de "garganta" (voz) apreciada. 
A elevação do nível ocorre gradativamente, depois dos mais jovens entra­
rem. A julgar pelas dificuldades que tive para cantar como os Suyá nesse 
registro, é bem possível que a manutenção do registro absoluto tão grave 
seja algo que se adquire com a prática e a idade. E a prática surge apenas 
na hora de cantar nos rituais, pois não existem ensaios. 

Roseman (p. 17) observa que é um homem velho que inicia o tom e 
que induz a sua diminuição, sugerindo a possibilidade de serem os jovens 
os que elevam o canto para os níveis que lhes são mais acessíveis. Talvez 
Roseman tenha razão quanto a isso, bem como ao sugerir que a elevação do 
nível expressa uma negociação de id~de e status entre os homens. Como o 
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uníssono implica na participação de todos numa única linha melódica em 
que todas as vozes soam como uma só, o registro absoluto flutua para aco­
modar-se às pessoas que estão cantando. Essa situação é estruturalmente 
oposta à do gênero akia, em que cada um entoa sua própria canção no 
nível apropriado a sua idade, pois aqui todos os homens cantam num nível 
flutuante que acompanha os participantes e reflete a composição do grupo 
como um todo. 

CONSIDERAÇÕES FINAIS 

A transcrição cuidadosa, detalhada e desafiadora de Marina Roseman 
levanta uma série de questões que transcendem àquelas geralmente apre­
sentadas por um trabalho deste tipo. Ela não se detém em mod~lidades ou 
escalas, mas parte para questões sobre o contexto geral da execução, valo­
res, status do cantor principal, idade relativa a estética do canto para os 
Suyá. Essas questões focalizam um aspecto musical descoberto através da 
transcrição e levantado com tanto cuidado que demonstra a possibilidade 
de investigar a música de um povo sem confrontá-lo pessoalmente. Pesqui­
sas de gabinete não estão ultrapassadas, desde que sejam bem pensadas, 
bem realizadas e realistas na percepção de suas limitações. 

Ao pesquisador que vai para o campo é atribuída a tarefa dificílima 
de traduzir as questões do gabinete para uma formulação inteligível para 
os nativos e de interpretar os informes de maneira adequada para uma 
resposta. Minha própria experiência demonstra que esta fase é árdua e que 
depende de uma variedade de métodos de aprendizagem. Não perguntei 
simplesmente aos Suyá "Por que vocês fazem assim?", pois a resposta 
seria "Porque sempre fizemos assim". Os dados são descobertos não atra­
vés de formulários bem arquitetados, mas por combinação de estratégias. 
Elas incluem o estudo de um qúmero maior de exemplos musicais, a parti­
cipação atenta nas ocasiões de canto, o esforço para entender reações ines­
peradas e a investigação demorada da estética do canto e da sua. inserção 
nos outros valores, idéias e estruturas sociais dos Suyá. 

A "tentativa de capturar o vento" de Roseman levou-me voando pelos 
ares do Centro-Oeste para tentar responder a questões que não foram le­
vantadas, nem por mim, nem pelos Suyá, e sim por uma pesquisadora que 
transcreveu com cuidado um canto de sete minutos. 

Eis o papel da transcrição musical em etnomusicologia: levantar ques­
tões, observar coisas que sem uma aproximação sistemática não parecem 
importantes e mandar os pesquisadores de volta aos seus dados, seus infor­
mantes e as suas experiências para de novo explicar os difíceis fenômenos 
musicais. Correndo entre gabinete e campo, numa constante dialética de 
aprendizagem e análise, temos mais possibilidades de entender as socieda­
des que analisamos e de compreender os aspectos que passam despercebi­
dos da nossa experiência. 
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Perc. 

Apêndice A: Uma transcrição das partes A, B, e C na sua primeira 
ocorrência no canto. (de Roseman, 1977). 
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