

















caracteristica decorre da mesma ser vinculada a desejos e an-
seios do grupo mais do que do individuo. Quer quando partes
de ritos, quer quando nao passem de divertimento, a danca de
grupos tribais pode, até certo ponto, ser vista como agao co-
municadora e, portanto, relato da vida em grupo.

A importancia dessa linguagem musical varia nos diferen-
tes grupos. Em seu extremo mais forte estao aqueles que
associam-na a recursos magicos para uma melhor manifesta-
cao. Um exemplo dentre aqueles que grande importancia dao
a musica & o dos Kraho. Nesse grupo a musica assume tal im-
portancia, ‘‘que possuem mesmo recursos magicos para me-
lhorar a voz e aprender os canticos. Assim, as meninas peque-
nas tém pendurado por um fio ao pesco¢o um papo de macaco
guariba, que usam como calice para beber agua; dizem os
indios que isso faz com que elas fiquem com voz grave; a mu-
lher de voz grave pronuncia a letra dos canticos de modo mais
inteligivel que as de voz aguda. O menino ou rapaz traz pendu-
rado ao pesco¢o uma cuia minuscula de cabaca associada a
penas de papagaio; as penas servem para fazer o menino ouvir
melhor, pois 0 papagaio sabe reproduzir tudo o que ouve. O
menino ou rapaz bebe agua atravées de um canudo feito de de-
terminada taboca ‘espécie de bambu’, para ficar com a voz lim-
pa. Existe também uma arvore, cujo tronco oco é invadido pela
terra levada pelos cupins; € chamada pau-de-terra; o individuo
esfrega tal terra no estomago, no peito e na garganta, para lim-
par a voz ou torna-la mais grave.’’(19

Muitos outros grupos vinculam certas dancas e certos can-
tos ao seu comportamento mitico-religioso. Entre muitos dos
indios Guarani, cantos especificos sdo recebidos através de
sonhos ou como comunicacao extraterrena. Sao cantos que fa-
zem parte da personalidade do individuo. Nesses casos quan-
to maior o numero de cantos, mais elevada, num sentido reli-
gioso, & a personalidade do cantor.(16) A entoacdo desse tipo
de canto &€ sempre vinculada a inspiracao, e nao a ocasidoes
preestabelecidas. Algumas dancas medicinais — danc¢as para
cura de males do corpo, espirito ou problemas sofridos pelo
grupo — nesta cultura, podem claramente ser vinculadas a mi-
tos, sendo compreendidas como parte do conjunto de informa-
codes transmitidas no processo de criagcao dessa sociedade.(17)

Da mesma forma que o canto vocal e a danca, os instru-
mentos musicais sao muitas vezes manifestacdes da relacao
do homem com seu criador, ou com 0 mundo extraterreno,
pois € comum serem vinculados a um aprendizado e a um lega-
do de origem divina.

Se, de um lado a importancia da expressao musical indige-
na, para a propria sociedade que a produz, faz com que se de-
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senvolva ali uma estreita relacao com as explicacdées mitico-
religiosas que determinam as vocacoes individuais e grupais
dessas sociedades, de outro devemos nos lembrar que essa
importancia nao é generalizada de modo uniforme, e que mani-
festacdes existem que resultam somente da expressao do mo-
mento, isto &, como diversao ou manifestacoes profanas.

3

- i i g

Instrumentos Musicais Timbir; 1. buzina de taquara e cabaca; 2. apitos; 3.4.
chocalhos '

OS INSTRUMENTOS MUSICAIS EASOCIEDADE

Ja foi dito que grupos diversos possuem instrumentos di-
ferentes, ou de uso peculiar. De fato, encontramos de modo
geral as mesmas caracteristicas da musica vocal na musica
instrumental indigena; essa recorréncia dos padroes confirma
a existéncia de consenso musical.

Para o indio, a comunicacao da musica instrumental — as-
sim como a palavra falada e outros tracos que definem sua
existéncia enquanto grupo culturalmente definido — €& quase
sempre vista como legado extraterreno. ‘‘Para o homem primi-
tivo, o instrumento tem uma origem, uma razao, uma finalida-
de, por isso, sonoro ou musical, infalivelmente conta com uma
lenda, a sua lenda, que |lhe encarece a importancia, que lhe da
funcéo especifica, que o vincula as origens de seu povo.’’(18)
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Os instrumentos musicais vinculam-se juntamente com as
outras formas de expressao musical, as manifestacdées mais
profundas das relacdoes estabelecidas culturalmente entre o
grupo indigena que os usa e os produz; e seu conceito de ser,
seu ethos cultural.(1®

Sendo parte integrante da expressao musical, a feitura do
instrumento é também culturalmente orientada. Assim, as so-
lucdes sao preestabelecidas, mas nem por iSSO a inovagao
criadora deixa de existir. Em decorréncia da técnica de produ-
cao unitaria, cada novo instrumento tera variacoes especificas
geradas pelo proprio material de que é feito, assim como pelo
trabalho do artesao indigena. A limitacado da inovagcao nesse
processo resulta da propria cultura, levando ao preestabeleci-
mento de conceito — uma preconcep¢ao do instrumento —
que é parte do repertorio do artesao. Entretanto, a cultura pre-
vé variedade de solucao, como por exemplo na producao dos
instrumentos em série, onde propor¢cdes desiguais permitem
que seja prolongada ‘‘a escala padrao do instrumento modelo
e, dessa forma, diferenciar timbres (...)"’.(20)

Consequentemente, embora limitada pelas op¢gcdes esta-
belecidas por estas sociedades quanto ao material e ao trata-
mento do mesmo, a acao criadora do homem é& exercida de
modo a gerar elasticidade de solugdes.

Mesmo em casos de producao sequencial, quer usados in-
dividualmente, quer em conjunto, cada instrumento musical
tem uma importancia cultural especifica, assim como também
é especifica a importancia do mesmo no conjunto. E o0 caso
dos Tukéano, que ‘‘possuem uma orquestra de oito instrumen-
tos de sopro, chamados jurapari; sdo instrumentos da mesma
especie, que variam de oitenta a cento e cinquenta centime-
tros de comprimento e de seis a dez centimetros de didmetro,
variando o seu som desde algo parecido com o trombone até
algo semelhante a um baixo. (...) Cada instrumento tem seu
par sendo um considerado marido e outro mulher. Nenhuma
mulher pode ver os instrumentos. Sao tocados sem se asso-
ciarem a canticos’’.(21)

O tratamento dos instrumentos, no entanto, é reflexo da
sociedade que dele se utiliza, resultando, portanto, em uma di-
versidade de relacao estabelecida entre os instrumentos e o
musico. Os Guarani, sociedade diversa em sua estrutura e or-
ganizacao social dos Tukano, possuem entre seus instrumen-
tos o taqua’pu, também feito normalmente em série. Bastao de
ritmo feito de taquara, € normalmente elaborado em série de
cinco a seis pecas, com variacao maxima de cinco centimetros
entre o bastao menor e o maior da série, € de meio centimetro
de diametro entre os dois extremos da mesma. Esse instru-
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mento €& feito por homem, e usado somente por mulheres,
acompanhando cantos, quer durante as dancas, quer em oca-
sioes de cantos inspirados. Normalmente nas ocasidoes em
que é tocado ha também a utilizacao do chocalho — sendo es-
te instrumento de uso predominantemente masculino. Embora
possa variar o numero de taqua’pus utilizados a um s6 tempo,
raras sao as vezes em que um é tocado sozinho. Quanto maior
O seu numero, mais elevado e inspirado espiritualmente é o
canto.

Percebemos na utilizacao desse instrumento a comple-
mentariedade masculina e feminina tendo como meta uma
acao unica — o acompanhamento instrumental de um canto.
Esse ‘‘fazer junto’’ da expressao musical € analogo aquele ve-
rificado em outras areas de acao de homens e mulheres nos
grupos Guarani.

A importancia do instrumento no conjunto torna-se, assim,
muito semelhante a acao individual na sociedade. A unidade
passa a adquirir significado por sua participacao no todo, e nédo
como um elemento isolado em si mesmo. De outro lado, assim
como na sociedade tribal em que ocorre a musica que ora ana-
lisamos, cada unidade & essencial para a composi¢cao da totali-
dade significativa, que € o conjunto operacional da agao.

Se nos exemplos da orquestra Tukano e do taqua’pu Gua-
rani a participacao do elemento do conjunto, e somente nele,
torna-se clara, ndo €& impossivel que possamos esperar as
mesmas relacdées entre musica instrumental e acao social no
caso de outros instrumentos e outros grupos tribais.

Assim, tocado em conjunto instrumental ou nédo, vemos a
importancia do instrumento musical como resultado de sua
partipacao em uma totalidade — a danca, o canto, a represen-
tacao cultural da musica (representacao mitolégica ou nao) co-
mo expressao musical culturalmente elaborada.

Desta forma, a musica pode ser percebida como parte in-
tegrante da totalidade social tribal, nao se distinguindo da
mesma. Concepgao e acao sao, portanto, um continuum que
caracteriza a vida tribal em todas as suas expressoes.

INSTRUMENTOS MUSICAIS DO ACERVO DA DIVISAO DE
ICONOGRAFIA E MUSEUS

Dentre os instrumentos musicais, faremos uma breve ana-
lise daqueles que, pertencendo ao acervo desta Divisao, ou
aos quais a mesma tem facil acesso, encontram-se relaciona-
dos na seguinte classificacao: instrumentos de percussao e
iInstrumentos de sopro.

1. Instrumentos de percussao:
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a) Chocalho

Dos instrumentos sonoros ou musicais, o chocalho globu-
lar € o de uso mais generalizado entre os indios em territorio
brasileiro. Encontramo-lo associado muitas vezes a funcgoes
magico-religiosas, embora essa associagcao nao se aplique ne-
cessariamente a todos 0s grupos e a todas as situacdes. Jun-
tamente com outros instrumentos de percussao, disciplina
movimentos de danca e linhas de canto. Usado em pajelancia
ou nao, o chocalho tem, portanto, partlcmagao iImportante na
manlfestagao musical trlbal (22)

Os chocalhos da Divisao de Iconografia e Museus sao ori-
ginarios de grupo Timbira ou Guarani. O de origem Timbira tem
perfuracées em seu corpo, 0 que nao ocorre com 0s de origem
Guarani. Nos dois casos, as partes sao fixadas com resina e fi-
bra (embira ou algodao), havendo variacao quanto ao compri-
mento da ponta e do punho — os Guarani tém ponta chata. Em
ambos 0s casos, a madeira do punho é longa, atravessando a
esfera do chocalho, e formando assim a ponta. Elementos que
possam ser considerados decorativos (plumas, pintura e tran-
¢ado) ocorrem na ponta ou no punho dos chocalhos, quando
existem.

Além do chocalho globular, o acervo de que tratamos pos-
sui chocalhos em fieira. Diferem da versao popularmente co-
nhecida tanto por sua forma quanto por serem associados a
uso como adorno. Entre eles, encontramos cintos e joelheiras
que, pelo uso de material tal como casco de animais e frutos,
soam ao serem agitados durante as dancas. Sua funcao ritmi-
ca, entretanto, € a mesma do chocalho globular.

O ultimo tipo de chocalho a ser tratado neste trabalho é o
de ceramica (vasos-chocalhos de origem Waura). Estes, com o
pé oco onde sdo colocados pedacinhos de argila, soam quan-
do sacudidos. A bibliografia, entretanto, nao aponta uso musi-
cal especifico para esta peca, embora seja evidentemente ins-
trumento sonoro.

b) Tambor \

Instrumento também bastante interessante, € o tambor Pa-
caa Nova, feito de ceramica, com forma de piao na parte infe-
rior, e oco e aberto na parte superior. Todo o trabalho é cober-
to por cernambi, uma borracha de qualidade_inferior. Quando
nova, a peca € adornada por tufos de penas, formando pingen-
te fixo a uma alca presaa um dos lados da peca.

c) Bastao ritmico

O taqua’pu, bastado de ritmo Guarani, embora ndo perten-
cente ao acervo desta Divisao, ja foi exposto pela mesma. De
grande importancia cultural e musical para este grupo tribal, é
feito de taquara, trabalhada de forma que o corpo do instru-
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mento seja oco e a base inferior obstruida pelo n6 da prépria
taquara. Quando golpeado ao chao, soa qual um tambor, com
diferentes timbres de acordo com as variacoées de dimenséio.

Buzina Timbira
Taquara e chifre de boi

Chocalho timbira, usado em
canto (festa da laranja)

d) O corpo humano \
Finalmente, resta-nos mencionar a acdo do proprio corpo.
Durante uma danca, as maos e os pes sdo, normalmente, utili-
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zados como instrumentos de percussao — a primeira por pal-
mas, e os ultimos num bater ritmico no chao.

2. Instrumentos de sopro:

a) Buzinas

No acervo da Divisao de lconografia e Museus, encontra-
mos duas buzinas Timbira e uma Kayapo6-Xikrin. As trés sao to-
cadas transversalmente, possuindo canula de bambu ou ta-
quara na qual € embutido outro material. No caso das buzinas
Timbira, em uma € usado o chifre de boi, em outra a cabaca;
ambas sao decoradas com penas e pintadas. A buzina Kayapo-
Xikrin tem o uso de cauda de tatu. .

b) Flautas |

Entre os Guarani, encontramos o uso de flautas verticais,
feitas de bambu. Ao serem tocadas, os labios e a lingua co-
brem o orificio superior como se fossem palhetas.

c) Apitos e pios

Finalmente, dentre os instrumentos de sopro, encontra-
MOS nesse acervo pios e apitos. Diz Helza Caméu: ‘“‘Embora
em certos casos, como nos pios, haja sentido estritamente
pratico, nao sera possivel deixa-los sem referéncia, pois mes-
MO que nao representem manifestacoes de cunho musical, po-
dem dar ensejo, alias como ja foi verificado, ao aparecimento
de tipo mais desenvolvido, portanto de maiores possibilida-
des’’.?4d Embora sua funcdo imediata seja fundamentalmente
pratica, soam muitas vezes de forma musical e agradavel.

Apitos ou assobios podem ser feitos de material perecivel
ou duravel. A técnica de execucao comum € a introducao de
um dedo na cavidade do instrumento, modificando-se assim a
altura do som. Praticamente todos sao de embocadura lateral.

No acervo desta Divisao, encontramos tanto os de madeira
como 0s de cabacinha, originarios dos grupos Timbira e Xa-
vante. Nos ultimos, além da embocadura encontramos dois ou
mais orificios, sendo a cabaca pirografada e portando adornos
de penas.

CONCLUSAO

A rapida analise desenvolvida, nos faz perceber inicial-
mente a criatividade das sociedades tribais em sua comunica-
cao musical. Mais do que isso, que a dificuldade de compreen-
sao e apreensao do significado dessas manifestacées cultu-
rais resulta das diferencas de conteudo cultural entre as socie-
dades, e consequente impermeabilidade a penetracao
sensivel em grupos tribais por membros da sociedade da qual
participamos.
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A musica nas sociedades tribais €, diz Anthony Seeger:
““De fato, uma musica diferente, em que (na maioria dos casos)
todos executam, em que nao existem especialistas que se de-
diquem totalmente a musica, em que 0S sons nem sempre sao
‘““faceis’’ de ouvir, em que uma ‘‘peca’’ pode durar quinze ho-
ras (...)"". Mas, segue o autor, ‘“‘a musica ‘nestas sociedades’
é, de fato, muito importante.’’(?4 Importante, como expressao
total de uma sociedade cuja compreensao de vida € também
total. Assim, a existéncia da mesma s6 pode ser compreendi-
da em seu contexto; e nao é possivel entender estas socieda-
des sem que se esteja atento também a este aspecto da acao
de seus membros.

Em uma sociedade onde todos os membros fazem e agem
em todos 0s momentos como parte de uma unidade, sem dis-
tincao ou especializagcao especifica (com raras exceg¢odes), &
natural que encontremos o0 mesmo comportamento recorren-
do e sendo reafirmado na expressao musical.

“Compreender o que acontece nessas musicas vocais ou
‘instrumentais’ pode dar nova dimensao a compreensao que
temos da sociedade (...), assim como da prépria muasica.’’(25)
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