








minutos de duragao aproximada da cancdo. Embora a organizacdo interna
dos tons se mantenha estavel, 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 estdao sempre cantando a mesma cangio,
mas o tom vai se elevando gradativa e dramaticamente durante o canto
(ver Tabela 1 que mostra a subida dos tons nas secgdes A, B e C). Roseman
também nota que no final da pega o tom absoluto desce de novo ao registro
inicial (ver H' na Tabela 1).

Esta tabela mostra o nimero de “cents” ou centésimos de um semitom,
em que a forma se eleva a cada um dos tons principais da melodia, que €
repetida na forma ABABACACACA’'H, e depois ABABACACA’H'C”A’H”.
Em cada sec¢do foi feita a medicdo do nivel do tom. Na coluna, o seu nivel
acima da tltima leitura é indicado a esquerda, e na direita, o niimero de
“cents” totais da elevag@o. Por exemplo, para C’ os Suya nao elevam o tom
desde Aii, e a elevacao cumulativa é de 465 ““cents” ou quatro e meio semi-
tons. A elevacao é facil de observar assim como a descida no C”” ).

Seria impossivel apresentar aqui os detalhes da andlise empreendida
por Roseman. Basta dizer que ela empregou uma tecnologia avancada para
determinar o nivel absoluto e que mediu esse nivel em cada repeticao da
melodia. A elevag¢dao do nivel absoluto nos tons foi repetidamente medida
em “cents”, isto é, uma centésima parte de um semitom, durante a cancao.
Os resultados sao apresentados na Tabela 1 que se baseia na transcrigcao
do canto. Outros aspectos da elevacao nao serdo discutidos aqui, mas em
trabalho futuro. Aqui o importante € a elevagdo gradativa do nivel absoluto.
Baseada no texto e nos motivos musicais, Roseman dividiu a cangao em
secgdes que correspondem exatamente as partes nominalmente designadas
pelos Suyd. Assim sua andlise reproduz a divisdo em secgbes que os Suyé
fazem de suas préprias cancbes e que eu descrevi no trabalho “Porque os
indios Suya cantam para as suas irmas?’”’ (Seeger, 1977 e ver 1980 b) ©).

(3) Parte da cancdo do género agachi ngere pode ser escutada no disco A Arte Vocal
dos Suyd (Seeger e a comunidade Suya 1982), lado 1, nimero 1. Comega com
“dizendo o nome” da segunda parte e inclui CACA’H'C’'H” de uma melodia
diferente.

(4) A relacdo entre as partes analisadas por Roseman e as sec¢Oes do canto indicadas
pelos Suya é o seguinte (ver Seeger 1980a, capitulo 4, para uma explicagdo das

partes):

Primeira Parte

(Kradi)
Sem substancia A
Aproximando o nome BABA
Dizendo o nome CACAC
Fim A’H

Segunda Parte

(Sindaw) Sem substancia A
Aproximando o nome BAB
Dizendo o nome CAC
Fim A’H'C"H"”
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Tabela 1: Leituras aditivas e cumulativas em ‘‘cents’’ das
secgoes do canto (de Roseman, 1977:28)
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Observagdes: “x” indica que uma leitura ndo foi feita

( ) indicam que, desde que nio houve uma leitura do nivel na secgdo
anterior, talvez ndo ocorra elevagdo naquela secgdo
Um espaco em branco indica que a nota ndo ocorre nessa Secgao.
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E necessdrio acrescentar que Roseman concluiu o trabalho antes que
aparecessem as minhas anélises da mdsica Suyd, embora ela possuisse ma-
nuscritos de duas delas. O seu estudo foi feito com pouco complemento
etnogréfico sobre execug¢do musical, incluindo apenas uma breve discussao
que aparece na documentacao de minha cole¢do, depositada desde 1973
nos Archives of Traditional Music, Indiana. Desta forma, o trabalho segue
a tradi¢ao de Erich von Hornbostel e outros que analisavam tradi¢Ges musi-
cais sem maiores informagdes sobre elas. Essa ignorancia da visdo que os
Suyi tém de sua prépria musica torna ainda mais importante a descoberta
feita por Roseman das partes principais que os Suyd dizem caracterizar
todos os seus cantos.

Roseman argumenta que a elevacao gradativa do registro absoluto nos
cantos Suy4d ndo deve ser atribuida a uma falta de controle ou competéncia
técnica por parte dos cantores. Baseando-se na fisiclogia da percep¢do dos
sons, ela mostra que os tons mais graves prestam-se melhor para registro
de mudancas que os tons agudos. E apéia-se também na maneira pela qual
os cantores voltam quase exatamente para o tom inicial quando estdo termi-
nando a pega (secgdo H’ na tabela). Sugere entdo que esta elevagdo € uma
parte estrutural da musica Suyd e levanta dez questdes a serem esclarecidas
em pesquisas futuras:

1. Como é que a elevacao do registro absoluto é reconhecido pelos
Suya?

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

3. Qual a terminologia indigena para expressar essa elevagdo no
registro absoluto?

4. Tém os Suya consciéncia da qualidade tonal em que devem elevar
e baixar o nivel absoluto?

5. Serd que um dnico cantor, neste caso Peti, o especialista ritual,
controla a mudanca no nivel absoluto?

6. Serd que as mudangas no nivel sao indicadores usados pelos can-
tores para sinalizar a aproximagdo de novas sec¢oes do canto?

7. As partes da cangdo tém alguma influéncia na elevacdo do regis-
tro absoluto?

8. Com que graus de cuidado deve ser executada a elevacdo do nivel
absoluto? Como poderiam ser definidas as competéncias dos can-
tores nesse sentido?

9. Quais as associagdes culturais com a elevagao e a diminui¢do do
nivel absoluto?
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10. Qual o papel do contexto de execucdo na elevagao do nivel ab-
soluto? (Roseman, 1977: 17) ®

O antropdlogo leva o problema para o campo

Como poderiamos explicar uma elevacdo no nivel absoluto de um
canto quando ndo se sabe abordar a questao? Tal aspecto, aparentemente
facil de colocar através de uma andlise, pode ser infernal quando se trata
de traduzir esses conceitos em experi€éncia € questdes concretas para espe-
cialistas de um outro sistema musical que ndo reconhece as nossas cate-
gorias de analise. Assim nao foi simples levar as observacdes de Roseman
para os Suya.

A dificuldade principal é que os Suya nao possuem nenhum instru-
mento musical de nivel fixo. Seus chocalhos nao apresentam um tom tao
nitido que possa servir como medida de nivel absoluto. Embora em diver-
sas ocasiOes eu tenha visto os Suya 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 Suya se preocupavam com o nivel relativo dos cantores € nao
com o nivel absoluto que sempre dependia da voz do cantor no momento
de cantar. Nessa situag¢do, como perguntar aos musicos Suya o que achavam
da elevacdo no nivel absoluto das suas cancdes, quando nao havia nenhuma
maneira de medir o nivel de tom em sua tradi¢ao musical?

Sem nenhum instrumento de tom fixo e sem nenhuma preocupacio
evidente com elevacdes gradativas do nivel absoluto de outros géneros
musicais, acho provdvel que ascendéncias tonais no género agachi ngere
e em outros cantos Suyid nao sejam feitas de forma objetiva, mas como
resultado de outros aspectos na execugao musical. Assim proponho as
seguintes hipdteses:

1. Os Suya nao se preocupam com o nivel absoluto dos tons, nao
usando regularmente nenhum instrumento que possa medir um
registro absoluto.

2. As mudangas no registro absoluto poderiam ser assim o resultado
de outros processos e de valores especificos de sua musica que
sdo expressos de outra maneira.

(5) Apds a décima questio, Roseman continua: O Dr. Seeger indicou que os cantores
mais velhos, que iniciam as cangOes, preferem um nivel mais grave para acomodar
o registro das suas vozes (nota: era de fato uma discussdo de akia e nao de ngere,
e assim ndo é relevante a discussdo de um canto grave desse género. A.S.). Os
momentos de controle por parte dos velhos sdo evidentes no comego da cancéo
e depois do H (o final da primeira parte) no inicio do C- 2. No decorrer do canto,
os cantores mais jovens poderiam estar elevando o nivel para onde eles preferem.
Seri que a extensdo vocal foi manipulada para expressar a idade e o status dos
cantadores? O que poderia indicar o ato de cantar agachi ngere sobre a negociacao
de relacdes de idade e status entre os Suyia. (Roseman, pg. 17).
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3. As mudancas no registro absoluto sdo parte estrutural da musica
Suya causadas pela estética da musica tribal ou a ela associadas.

Os indicios para confirmar essas hipSteses vém de quatro tipos de
dados diversos: a minha andlise de outras mdusicas, a evidéncia da obser-
vagao participante da pesquisa antropolégica, a pista da gravacao e a
prova da estética do canto masculino. Se esses indicios parecem semelhantes
aos de Arthur Conan Doyle é porque me senti diante de um verdadeiro
mistério metodoldgico e analitico na hora de ler pela primeira vez as dez
questdoes colocadas por Roseman.

A evidéncia da andlise de outros cantos

Sempre era possivel que a elevagdao do nivel absoluto do canto ana-
lisado por Roseman fosse uma exceg¢do e que, por algum motivo, nao
representasse a verdadeira tradicdo musical dos Suya. Entre as possiveis
causas para uma elevacdo gradativa do nivel absoluto estariam o enfra-
quecimento das pilhas do gravador ou outro problema mecanico qualquer,
ou ainda um lapso por parte dos cantores naquela ocasido. Roseman nao
sabia que a musica que ela analisara era prépria da estacao chuvosa e
que havia sido gravada especialmente para mim no periodo da seca, fora
do contexto situacional, sendo ainda executada por apenas quatro homens
e nao por todos os membros masculiros da aldeia. Este foi um dos primei-
ros cantos Suya que gravei em minhas pesquisas junto ao grupo.

Escolhi seis outros exemplares do mesmo género — agachi ngere —
para comparar com o que Roseman havia analisado, todos gravados no
seu contexto auténtico: faziam parte de cerimoniais maiores, eram cantados
por todos os homens, em época e hora certas. Constatei que os cantos
deste género tendem a elevar seu registro absoluto em todos os casos, com
uma variacao de um a oito semitons. Em todos os casos o registro absoluto
sobe e, assim, o caso analisado por Roseman deixa de ser o mais dramético
deste movimento. Dos exemplares analisados, um elevou-se de um semitom,
outro de dois semitons, um terceiro de trés semitons, um de quatro, um
de seis e um outro de sete semitons. Em resumo, a analise de Roseman
captou um aspecto geral de um grupo de musicas Suya. Eleva-se o registro
em todos os agachi ngere analisados. Verifica-se também que a elevacao
nao é uniforme, registrando, muito pelo contririo, uma grande variagao.

Na andlise das outras cangdes do género agachi ngere descobri um
outro exemplar do mesmo canto analisado por Roseman. A dnica diferenca
residia na letra do canto, pois a melodia se mostrava aparentemente idén-
tica, com apenas ligeiras modificacOes para acomodar letras diferentes, assim
como uma outra coda (ngere-re) devido ao evento em que foi cantada. Este
exemplar foi entoado por ocasido do inicio de uma corrida de toras no
comeco da pista. A segunda versao, durando apenas dois minutos e trinta
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segundos em vez de sete minutos, apresenta uma elevagao de trés semitons
em vez de seis. Evidentemente, se essas duas versdes puderam ser consi-
deradas semelhantes, elas mostram uma elevagdo paralela, embora em graus
diferentes.

A evidéncia de outros cantos demonstra que a elevacao do nivel abso-
luto das'cancdes do género agachi ngere é de fato uma caracteristica estru-
tural delas. Indica também o grau de elevagdo que é bastante variado nos
cantos.

A evidéncia da observac@o participante do antropdlogo

Nos meus estudos de misica Suyd sempre encontrei dados importantes
ao cantar com os indios. Além do prazer de ser convidado a cantar e de
participar dessa maneira de uma esfera importante da vida Suy4, tal ato
proporcionou-me uma compreensao melhor de sua musica. Posto que a
estética e a estrutura do canto raramente sejam articuladas pelos Suyd em
seu discurso, € ndao havendo um treinamento formal de mdsicos fora dos
contextos em que cantam, descobri aspectos importantes da musicologia
Suya e de sua estética do desempenho prestando atengdo aos comentéarios
que as pessoas em volta faziam, antes, durante e depois do ato de cantar.
O caso do agachi ngere ¢ um bom exemplo.

Os agachi ngere sao cantados durante a estagdo das chuvas. Quando
os Suya estdo em fase ritual, eles entoam uma cangdo deste género antes
do sol nascer e no final da tarde. Podem também cantar outros exemplares
do mesmo género antes das corridas de toras e, talvez, ao meio-dia.

De qualquer forma, os agachi ngere compdem um grande corpo de
cantos com o mesmo estilo de desempenho, localizados no tempo e no
espaco, e limitados a certas pessoas da aldeia. Sdo sempre cantados em
unissono por homens adultos. Criancas e mulheres participam apenas como
ouvintes. Exceto nas ocasides em que sdo cantados na pista de corrida,
entoam-se em geral na casa-dos-homens. Os mfsicos cantam sentados em
bancos indigenas ou em cima de troncos de 4rvores que funcionam como
assentos improvisados. Os mais velhos sempre se sentam no fundo da casa-
dos-homens, atrds dos mais jovens (ver figura 1). O especialista em ritual,
0 Unico a usar um chocalho para marcar o ritmo, senta-se sempre no meio
e lidera as cangdes, sendo ladeado por outros homens velhos. Na frente
dos velhos sentam-se os jovens. Todos os homens estdo virados para o
centro do patio e ndo se defrontam. De tarde a casa-dos-homens € clara,
mas de manha torna-se completamente escura, apesar da luz das brasas
mantidas numa fogueira mintscula.
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Figura 1: Posicdio dos cantores na casa-dos-homens por ocasido de um agachi ngere.

(parede fechada )

S - -
4
————— R SER S S S e S e —

(lado aberto para o patlo)

X — posicao aproximada dos cantores
A — especialista em ritual

B — fileira dos jovens

C — o autor

O importante neste arranjo de pessoas no ato de cantar € que as indi-
cagdes para mudar de uma parte da cangao para outra nao podem ser
de ordem visual. Ndao havia “maestro” para assinalar a entrada e termina-
¢oes através de uma batuta. O lider do canto encontra-se ao fundo. As
indicacoes de mudanca do ‘““procurando o nome” (sinti sulu) para o “dizer
o nome” (sinti iaren), por exemplo, sao sempre dadas pelo tom e pela qua-
lidade da voz do lider. Eu geralmente sentava na frente — com os outros
que “‘ndo sabem bem” — e ao lado — com os mais jovens da frente. Depois
de um periodo de completa confusdo sobre quando cantar o qué, descobri
por acaso, mas com imensa satisfacdo, que era preciso prestar atencdo as
vozes dos velhos 14 atrds. Notei em particular que a voz do especialista
em ritual revelava mais do que as outras que quase desapareciam em
certos momentos, deixando o lider cantar sozinho. As mudangas eram indi-
cadas por uma énfase maior na estrofe antecedente e, de vez em quando,
por uma elevagdo simultdnea no registro da voz do lider. Além disso, des-
cobri que eu ndo era a Unica pessoa a errar quando passdvamos a cantar
outra parte da cangdo. Analisando algumas gravagdes, evidencia-se que,
as vezes, o préprio lider ndo consegue indicar aos demais que ird mudar e
instala-se uma certa confusfio, ou entdo um siléncio, até que todos tenham
certeza do que estd sendo cantado.

O estilo de cantar esses agachi ngere é em unissono e em tom extre-
mamente grave. Além disso, para chegar a qualidade do tom das vozes
Suyd, necessita-se de uma abertura glotal e de um posicionamento das
cordas vocais diferentes daqueles usados na misica ocidental a que eu

€
a
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estava acostumado. Foi dificil e cansativo aproximar-me da qualidade vocal
dos Suya nessas cangoes.

O especialista em ritual sempre inicia sozinho os cantos, freqiiente-
mente depois de combinar qual vai ser cantado. Assim, ele estabelece tanto
a velocidade como o nivel do inicio do canto. Logo depois entram outros,
cada um no momento em que fica certo de como serd o canto. No final da
primeira parte (kradi) todos os cantores ficam quietos. O lider, novamente
sozinho, inicia a segunda parte (sidaw) da cangdo. E é também ele quem
estabelece o tom final do canto (ngere-re). Desta forma, o mesmo homem
basicamente estabelece o nivel do canto, embora este ndao mantenha o seu
nivel inicial. S80 os outros homens que elevam o nivel absoluto do canto,

juntamente com o lider que nunca reclama e nem tenta manter-se no nivel
original.

Um outro aspecto do canto que tende a elevar o nivel absoluto € a
maneira dos Suyd de cantar com forca. Eles expulsam o ar fortemente nas
vogais, o que tende a forcar as cordas vocais e a elevar um pouco o tom
nos elementos enfatizados. Essa pratica é reconhecida como sendo parti-
cular dos homens. Ao ouvir as mulheres cantando uma mdsica geralmente
entoada por vozes masculinas, um homem observou: “As mulheres cantam
diferente dos homens”. Imitou-as em seguida, sem dar énfase as vogais,
mais ou menos como se da no estilo ocidental. E continuou: “Nés, homens,
cantamos diferente até quando cantamos a mesma musica, cantamos dife-
rente”. A seguir ele cantou a mesma can¢dao dando énfase extrema a cada
vogal o que, pela forga diferencial na aspirag@o, conferiu-lhe um efeito bem
diferente, elevando ligeiramente o tom no meio de cada nota e silaba. Este
estilo € associado a valentia e masculinidade.

A evidéncia da participagdo do pesquisador nas execugdes musicais
dos Suy4 indica que o lider do canto é uma figura importante, estabele-
cendo o nivel mais grave do canto. O estilo vocal requer um esforgo e envol-
ve uma énfase muito especial em cada vocal do canto. Também demons-
tra a importancia fundamental de ligeiras alteragGes na qualidade tonal e
na amplitude para indicar mudangas de seccdo no canto. Em resumo, a
pratica do canto Suyd, quando realizada em condigOes tipicas e com um
estilo bem masculino, envolve ligeiras modificagdes na qualidade tonal, na
amplitude e no nivel absoluto durante as execucdes musicais.

A pista da gravagdo incorreta

Existe um disco — Anthology of Brazilian Indian Music (Ethnic Folk-
ways Library FE-4311, 1962) — em que se encontram duas misicas Suyaé,
gravadas por Harald Schultz numa breve visita & tribo em 1959. Uma
delas eu préprio gravei posteriormente. Ao escutar o disco pela primeira
vez percebi logo que havia algum problema com a gravacgdo. 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 percussdo de cada um dos carocos 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 nao me pare-
ciam familiares em relacdo ao que eu havia ouvido anteriormente.

Levando uma cdpia do disco para o campo, toquei-a uma noite para
os homens e as mulheres reunidos no patio da aldeia. Quviram-se grandes
expressOes de satisfacdo e, ao final, um dos homens observou: “Ah, assim
cantavam os antigos. Nés temos vozes fracas”. Eles lembravam-se da gra-
vagdo e identificaram os cinco cantores. Ao insistir sobre o assunto para
saber se os ‘““‘antigos” realmente cantavam assim, os Suya sempre diziam o
mesmo, ou seja, que os “antigos” tinham vozes muito graves. Das pessoas
cujas vozes foram gravadas naquela ocasiao, apenas uma ainda estava viva,
sendo em 1978 o especialista em ritual, ou seja, o individuo que, ao inicio
da cancdo, estabelece o seu nivel. Ele me disse que os “antigos” cantavam
muito bonito e grave, que os jovens de hoje o faziam mais como mulheres
ou criangas.

O que fazer com tal informagao? Eu levara a cdépia do disco exata-
mente para descobrir que tipo de erro de gravacao fora responsavel pelos
sons estranhos. Obtive aclamacgdes gerais sobre a fidelidade da gravagao, um
elogio ao som dos “antigos” e uma critica dos dias atuais. Devo dizer que
os Suya freqiientemente lembravam com saudades o tempo dos pais e avos,
quando eles ainda tinham uma populagdo maior, eram guerreiros temidos
e ainda praticavam todo ciclo de iniciagdo. Em sua memdria em geral, tudo
era mais auténtico naqueles dias, o que provavelmente corresponde a rea-
lidade. Os Suyd._ s%ram muito nas décadas imediatamente anteriores a
~ pacificac@do em 1959,°e nos anos seguintes a maioria dos velhos morreu
num padrdo comum a esses grupos. Que fazer, porém, se o tinico sobre-
vivente do grupo lamentava que as pessoas ndo cantassem como no disco
defeituoso?

Nao acreditei na avaliagﬁo que os Suya fizeram dos dias de entdo e
dos atuais e recorri mais tarde a gravagoes feitas por Jesco von Puttkamer,
gentilmente postas a minha disposi¢ao pela Umvermdade Federal de Goiss.
As gravacoes deste fotdgrafo foram feitas mais ou menos na mesma época
e com os mesmos cantores. Comparando as gravagdes de von Puttkamer
com o disco, descobri que os ‘“antigos” em 1959 ndo cantavam 'mais
grave do que hoje em dia, pelo menos ndo tanto como parecia no disco.
Um erro de gravagdo no disco, porém, levou-me a uma consciéncia melhor
da estética Suya.

A evidéncia do disco mal gravado indica que os Suyid ndo tém uma
no¢do do nivel absoluto, apenas do relativo. Eles achavam o disco uma
maravilha porque a cangio era extremamente grave e um unissono grave é
considerado o ideal num canto deste tipo. Uma gravagao feita com pes-
soas identificadas como sendo “do passado”, embora impossivelmente gra-
ve, era uma constatacdo de que os velhos eram “‘realmente Suyd” e que
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hoje em dia existe apenas um paélido reflexo do passado. Mais do que uma
simples questdo do nivel do tom, cantar grave era evidentemente uma
indicacao de valores importantes, tal como a masculinidade, a belicosidade
e a musicalidade. Este fator levou-me & dltima fonte de dados com a qual
tento responder as questoes de Roseman: a estética Suya no canto.

A garganta. A musica Suya é quase exclusivamente vocal. Com a exce-
cdo de umas poucas vezes em que se tocava flauta, a misica Suy4, como a
dos demais grupos J€, era principalmente de canto. Nos outros grupos Jé
instrumentos de sopro sdo quase sempre usados apenas para acompanhar
incidentalmente o canto, dando marcacao de partes ou indicando alegria,
nao tendo, porém, melodias préprias (pelo menos segundo minha expe-
riéncia). Assim, a avaliacdo da miusica e da musicalidade das pessoas €
discutida através do posicionamento da garganta. A garganta é o “instru-
mento” principal e determina o som das pessoas. A musica em si — 0s
cantos — reside no ouvido (literalmente os cantos ‘“deitam” no ouvido)
uma vez aprendida. O ato de cantar vem do ar dos pulmbes que passa
pela garganta. De acordo com os Suyd, esta “garganta” é diferente da
garganta tal como € definida em portugués, pois também inclui a boca e
a sua parte inferior, situada no final da traquéia.

Os diversos tipos de musica Suyd sao cantados em lugares diferentes
da garganta: as akia sao cantadas no final, no topo da garganta (io kre
daw kam ngere), enquanto os cantos em unissono do tipo ngere sdo canta-
dos na parte baixa (i0 kre krat kam ngere). Quando os Suya enfatizam que
um canto é muito grave ou muito agudo, eles dao maior énfase a palavra
que indica localizacao. Importante para os Suyd, e expresso em discussoes
sobre os tipos de misica, é exatamente o contraste entre o fundo da gar-
ganta — cantar com “garganta grande” — e o0 seu topo — cantar com
“garganta pequena’. Idealmente uma akia é cantada no nivel mais alto
possivel e um ngere no mais grave, num contraste dualista que se encontra
em muitos aspectos da vida Suyéd (Seeger 1980, cap. 4). A garganta é tam-
bém considerada na avaliacdao dos cantores: assim, um possui ‘“garganta
bonita”, outro ‘“garganta fraca”, um terceiro ““garganta dura”. Esses juizos
sao de fato avaliacGes da voz e da maneira de cantar que constroem a esté-
tica da mdsica Suyd. Tratando-se de um grupo Jé, nédo surpreende tal
estética se localizar no corpo e que ele seja usado para discutir o desem-
penho musical.

Essa discussd@o sobre estética esclarece a razdo de “os antigos” supos-
tamente cantarem mais grave. No estabelecimento das diferencas entre
akia e ngere importa observar que um € cantado com voz aguda e o outro
com voz grave. Em termos ideais, o extremo agudo € tao 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 € atingir um ideal de contraste e de realizagdo de um extremo.
O contraste é freqiiente, pois muitas vezes akia e ngere se realizam simulta-
neamente em cerimdnias, € 0s extremos sao importantes porque expressam
um ideal. Assim como os jovens devem gritar seu akia 0 mais agudo possi-
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vel, os adultos cantando ngere em unissono devem cantar o mais grave
possivel. Mas os homens ndo s@o todos iguais, ndo apenas fisicamente, mas
em termos de idade e do estilo do canto que é considerado apropriado. Os
diferentes grupos de idade devem cantar akig 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 inicio e este € elevado
pelos outros homens. O lider do canto é sempre um velho. Néo se nota,
nem se considera estranha a elevacdo: ela faz parte da execugdo e reflete
a interacdo de varios grupos de idade do mesmo sexo no ato de cantar.

As dez questdes respondidas

Podemos voltar agora para as questdes levantadas por Roseman apds

sua analise de uma cancdo Suya e procurar respondé-las na melhor forma
possivel.

1. Como a elevagao do registro absoluto é reconhecida pelos Suya?
Resposta: aparentemente a elevagdo ndo € reconhecida, devido a falta de
instrumentos que indiquem em termos absolutos o registro na tradigdo
musical Suyé4. Esta elevagdo é um aspecto regular dos cantos do género
agachi ngere, sendo constatado em outros seis exemplares, cada um apre-
sentando um grau diferente de elevacao.

2. Por que o registro absoluto deve elevar-se? Resposta: creio que
os Suyad nao reconhecem essa elevacao. Ela € o resultado de outras dina-
micas sociais € musicais, tais como a idade dos cantadores e o contraste
entre os géneros da musica Suya.

3. Qual a terminologia indigena para expressar essa elevacdo no
registro absoluto? Resposta: aparentemente ndo existe nenhuma termino-
logia para expressar essa elevacdo. Novamente insisto em que esta carac-
teristica da musica Suyd ndo é uma finalidade em si, mas um resultado de
outros processos da execugdo e da estética musical. A discussdo quantitati-
va dos registros é associada ao sexo e a idade dos cantores. Assim, 0S
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 diferencas no nivel
absoluto sdao percebidas como parte das diferencas 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 Suya consciéncia da qualidade tonal em que devem
elevar e baixar o nivel absoluto? Resposta: aparentemente ndo, pelo menos
nao descobri nenhuma expressao de avaliacdo de cantos em termos desse
aspecto. Os cantos variam muito no nivel de elevacao do registro absoluto.
Quanto a diminui¢do para o nivel absoluto original, ela se deve ao lider
do canto que reinicia a cangdo e o faz para estabelecer contraste. Comeca
grave e acaba grave, expressando o ideal do canto masculino.
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5. Seri que um Unico cantor, neste caso Peti, o especialista ritual,
controla a mudanca no nivel absoluto? Resposta: Peti é menos responsavel
pela mudanca do nivel do que pelo seu estabelecimento. Ele inicia o canto.
Até certo ponto ele é responsavel pela elevacdo através do seu estilo de
indicar novas sec¢des com indicadores tonais. Mas em geral ele ndo lidera
as elevagbes e a sua voz ndo é reconhecidamente a mais aguda nas grava-
¢oes que, no mais das vezes, apresentam um unissono muito préximo.

6. Serd que as mudancas no nivel sdo indicadores usados pelos can-
tores para sinalizar a aproximagdo de novas sec¢des do canto? Resposta:
sim. H4 uma nitida elevacdo do nivel tonal antes de novas sec¢Oes do
canto. Esses indicadores que descobri no ato de cantar t€m seus paralelos
nas transcrigoes de Roseman.

7. As partes da cancdo tém alguma influéncia na elevagao do regis-
tro absoluto? Resposta: provavelmente sim. Parece-me que a elevagdo €
mais dramética no inicio, no kwa kaiko, antes de comegarem as palavras
com sentido seméntico. Do mesmo modo, na conclusao ou ngere-re, o canto
volta para o nivel mais préximo do inicial, como maneira de estabelecer
contraste, e também por constituir parte importante da cancdo que deve
refletir os valores da estética tradicional dos “antigos”.

8. Com que graus de cuidado deve ser executada a elevacao do nivel
absoluto? Como poderiam ser definidas as competéncias dos cantores nes-
se sentido? Resposta: nao ha nenhum cuidado na execugdo da elevagdo
do nivel em si, que afinal nao constitui uma finalidade estética. Creio que
tal fator passa despercebido. Os cantores nao sao julgados pela capacidade
de elevar o nivel absoluto, e sim pela sua capacidade de cantar com voz
grave.

9. Quais as associagOes culturais com a elevagao e a diminui¢do do
nivel absoluto? Resposta: aparentemente ndo existem, mas descobri asso-
ciacOes profundas com a maneira em que as pessoas cantam, com a Oposi-
¢ao entre agudo e grave, e com o “tamanho da garganta” dos individuos.
As mudangas do nivel sdo mais o resultado de diversos elementos do que
de um valor tnico e isolado.

10. Qual o papel do contexto de execug@ao na elevacdo do nivel abso-
luto? Resposta: o papel do contexto de execucao € grande. O especialista
em ritual que inicia a cancdo € uma pessoa de “garganta” (voz) apreciada.
A elevagdo do nivel ocorre gradativamente, depois dos mais jovens entra-
rem, A julgar pelas dificuldades que tive para cantar como os Suya nesse
registro, € bem possivel que a manutengdo do registro absoluto tdao grave
seja algo que se adquire com a pratica e a idade. E a pratica surge apenas
na hora de cantar nos rituais, pois nao existem ensaios.

Roseman (p. 17) observa que é um homem velho que inicia o tom e
que induz a sua diminuigao, sugerindo a possibilidade de serem os jovens
os que elevam o canto para os niveis que lhes sao mais acessiveis. Talvez
Roseman tenha razao quanto a isso, bem como ao sugerir que a elevacao do
nivel expressa uma negociacao de idade e status entre os homens. Como o
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unissono implica na participagdao de todos numa unica linha melédica em
que todas as vozes soam como uma s6, o registro absoluto flutua para aco-
modar-se as pessoas que estao cantando. Essa situacdo é estruturalmente
oposta a do género akia, em que cada um entoa sua prOpria cangdo no
nivel apropriado a sua idade, pois aqui todos os homens cantam num nivel
flutuante que acompanha os participantes e reflete a composigao do grupo
como um todo.

CONSIDERACOES FINAIS

A transcricdo cuidadosa, detalhada e desafiadora de Marina Roseman
levanta uma série de questOes que transcendem aquelas geralmente apre-
sentadas por um trabalho deste tipo. Ela ndo se detém em modalidades ou
escalas, mas parte para questOes sobre o contexto geral da execugao, valo-
res, status do cantor principal, idade relativa a estética do canto para os
Suyd. Essas questOes focalizam um aspecto musical descoberto através da
transcri¢do e levantado com tanto cuidado que demonstra a possibilidade
de investigar a musica de um povo sem confrontd-lo pessoalmente. Pesqui-
sas de gabinete ndo estdo ultrapassadas, desde que sejam bem pensadas,
bem realizadas e realistas na percep¢ao de suas limitagoes.

Ao pesquisador que vai para o campo € atribuida a tarefa dificilima
de traduzir as questOes do gabinete para uma formulagao inteligivel para
os nativos e de interpretar os informes de maneira adequada para uma
resposta. Minha prépria experiéncia demonstra que esta fase € ardua e que
depende de uma variedade de métodos de aprendizagem. Nao perguntei
simplesmente aos Suyd “Por que vocés fazem assim?”, pois a resposta
seria ‘“‘Porque sempre fizemos assim”. Os dados sdao descobertos nao atra-
vés de formuldrios bem arquitetados, mas por combinagao de estratégias.
Elas incluem o estudo de um nimero maior de exemplos musicais, a parti-
cipagao atenta nas ocasides de canto, o esforgo para entender reagdes ines-
peradas e a investigacdo demorada da estética do canto e da sua insergao
nos outros valores, idéias e estruturas sociais dos Suya.

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

Eis o papel da transcricao musical em etnomusicologia: levantar ques-
toes, observar coisas que sem uma aproximacao sistematica ndo parecem
importantes e mandar os pesquisadores de volta aos seus dados, seus infor-
mantes € as suas experiéncias para de novo explicar os dificeis fendmenos
musicais. Correndo entre gabinete e campo, numa constante dialética de
aprendizagem e andlise, temos mais possibilidades de entender as socieda-
des que analisamos e de compreender os aspectos que passam despercebi-
dos da nossa experiéncia.

— 187 —



Apéndice A: Uma transcrigdo das partes A, B, e C na sua primeira

o canto. (de Roseman, 1977).
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