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Resumo - Este artigo apresenta algumas idéias a respeito do processo de transcrigdo musical
partindo da etnografia do ritual feminino de iamurikuma, realizado pelas mulheres do grupo indigena
Wauja, que vivem na regiao dos formadores do rio Xingu, no Mato Grosso. Esta etnografia faz
parte de minha recém defendida tese de doutorado em Antropologia Social, cujo foco esta centrado
na analise de um extenso repertério de cantos femininos. Ao enfatizar o método de transcri¢céo
musical como um processo eminentemente cultural, chamo a atengao para questdes ligadas a
percepg¢ao musical e a importancia do discurso nativo na fundamentagao da analise.
Palavras-chave: Musica indigena. Transcricdo musical. Analise musical.

Abstract - This article presents some ideas regarding the process of musical transcription,
departing from the etnography of the feminine ritual of iamurikuma, which is carried by the women
of the Indigenous group called Wauja, who live in the region of the Xingu river, in the State of
Mato Grosso. This etnography is part of my doctoral dissertation in Social Anthropology, whose
focus is the analysis of an extensive repertoire of feminine songs. Through the emphasis on the
method of musical transcription as an eminently cultural process, | draw the attention on questions
related to musical perception and to the importance the native discourse in the analysis.

Keywords: Indigenous Music. Musical transcription. Musical analysis.

Os Wauja e a musica ritual

O s Wauja séo um povo indigena, que vive na Terra Indigena
do Xingu no estado do Mato Grosso. Nesta regido, vivem

outros nove povos indigenas, todos pertencentes a
familias lingUisticas diferentes’ . Entre estes grupos se observa
um sistema soécio-cultural compartilhado, com uma rede
intertribal de casamentos, comércio e cerimbnias, sistema que
antecede ao contato com os brancos?. Apesar da diversidade
lingUistica e do intenso contato entre eles, estes grupos fazem
questdo de nao falar a lingua de seus visinhos, e quando se
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encontram, seguem falando somente a lingua de seu grupo
de origem, mesmo que estejam entendendo o que o outro diz.
Este fato sinaliza na diregédo do ritual como forma privilegiada
de comunicagéao dentro do sistema xinguano?. O ritual, no Alto
Xingu, é a forma ideal de comunicagéo entre as diferentes
alteridades reconhecidas pelos povos que vivem ali. E no ritual
que os diferentes grupos se encontram, que questdes
faccionais sao expressas, e € exclusivamente através dos
rituais que homens e mulheres se permitem fazer provocagdes
mutuas, e que humanos e espiritos trocam ameacas e favores.
A musica, neste contexto, exerce papel fundamental*, pois é
ela que institui o ritual ao lidar com propor¢des, repeticdes e
variagdes® . Ela instaura o conflito, ao mesmo tempo em que o
mantém sob controle. Como bem esclarece Menezes Bastos
(1990), a musica no Alto Xingu representa o pivot entre o mito
e a dancga, ela é a forma de se ir da cognigdo a motricidade
passando pelo sentimento.

O iamurikuma

O ritual de iamurikuma, do qual extraio o exemplo musical que
sera analisado mais adiante, € uma atualizagcdo do mito cuja
tematica é a transformacao das mulheres em seres poderosos
e perigosos chamados iamurikuma. As mulheres, no mito, se
transformam nestes seres ap6s serem enganadas pelos
homens, que, ao irem para uma pescaria coletiva acabam nao
voltando para casa no dia combinado e passam a fabricar
mascaras para se transformarem em apapaata® na intencao
de matar as mulheres. Estas, em represalia, comem
determinadas frutas que as deixam “loucas” e passam a cantar
e dancar no centro da aldeia - como normalmente s6 os homens
fazem -, se pintam e se adornam como os homens, abandonam
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os filhos homens dentro de pildes de madeira, e partem dali
levando somente suas filhas, através de um buraco na terra.
Quando os homens sé&o alertados sobre esta transformacéo,
voltam correndo para a aldeia a fim de dissuadi-las, porém
elas estdo decididas a nao ficar mais na aldeia e vao embora
cantando.

O ritual de iamurikuma é, portanto, uma atualizagéo deste mito.
E realizado quase que anualmente, mas n&do possui uma data
certa, como é o caso de outras festas. E um ritual intertribal -
envolvendo convidados de outras aldeias da regidao- em que
tomam parte somente as mulheres da regido, sendo que o
chefe da aldeia anfitria muitas vezes toma parte conduzindo
os cantos. No entanto, acompanhei um ritual de iamurikuma,
em sua versao intratribal, quando somente as mulheres Wauja
participaram, e que teve a duracdo de dois meses e meio.
Neste periodo acompanhei muitos finais de tarde em que um
grupo de mulheres se reunia no centro da aldeia para cantar e
dancar. Algumas madrugadas também foram preenchidas pelos
cantos femininos que se estendiam até o amanhecer. Por vezes
os homens sairam para pescarias coletivas em funcéo da festa
e, em outras ocasides, ocorreram agressdes e provocagdes
entre homens e mulheres, sempre de forma comedida e dentro
dos limites impostos pela ética local”. A tematica dos cantos
femininos girou em torno das relagbes afetivas, do ciume,
inveja, namoro, sexo, além de muitos cantos fazerem
referéncias diretas ao mito de origem da festa. Também foi
comum ver as mulheres usarem deste espaco ritual para
reclamarem de atitudes dos homens através de cancgdes
especialmente compostas por elas.

Em minha tese de doutorado (Mello, 2005) aprofundo o
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conhecimento sobre o repertério feminino, a partir da analise
de um extenso conjunto de cangdes deste ritual, partindo do
principio de que é necessario investigar o material a ser
transcrito como produto cultural, e que este tem especificidades
que estdo para além do texto musical em si.

Percepgao e transcricdao musical

Neste artigo pretendo apresentar alguns dos resultados a que
cheguei nesta pesquisa de campo, enfatizando o método de
transcricdo musical como um processo eminentemente cultural.
Chamo a atencao para o fato de que a percepg¢ao musical do
pesquisador, moldada dentro dos parametros da musica
ocidental, € um elemento central no processo de transcrigédo e
analise, e desta forma, o pesquisador tem que lidar
analiticamente com uma musica absolutamente estranha a seu
sistema matriz. Tais constatagcbes s&o fundamentais para se
atingir um resultado satisfatério na transcricdo musical.
Segundo Anthony Seeger, “as transcricdes nunca devem ser
um fim em si mesmas, mas sim uma ferramenta para levantar
questdes” (1987:102). Criar partituras para um contexto musical
em que os sons ndo sao pensados em termos de grafia, nos
leva a uma desconstru¢do da partitura em sua base
epistemolodgica e cultural. Nesta dire¢ao, a reflexao nos conduz
a uma interpretacéo sobre a notabilidade em musica, sobre as
conexdes entre a grafia musical enquanto instrumento
descritivo ou prescritivo (Charles Seeger 1958), sobre as
transformacgdes que incidem na musica através de uma partitura
e sobre como a notagdo musical pode re-alimentar o proprio
objeto que descreve, a saber, as musicas (Zampronha 2000).

A reflexao sobre a natureza da transcricao musical esta

224



presente em diversas obras etnomusicoldgicas, ainda que de
forma dispersa (Blacking 1967; Nettl 1964). A importancia da
transcricdo no estudo e pratica da percepgao musical é
absolutamente central: podemos afirmar, com Gorow (1999),
que a transcricdo € um procedimento-chave para o musico
profissional. Mais do que isso, ela € um veiculo de acesso a
musicalidade e ao sistema musical nativo, e por isso € um
procedimento muito empregado na Etnomusicologia, tanto em
estudos de sociedades tradicionais (Beaudet 1997; Feld 1982;
Piedade 1997, 2004; Mello 1999, 2005; Menezes Bastos 1990;
Montardo 2002; Coelho 2003) quanto de géneros ocidentais,
como o jazz (Berliner 1994; Monson 1996), ou a musica popular
brasileira (Menezes Bastos 1996; Araujo Jr. 1992).

Até recentemente, as reflexdes sobre a Percepcéo Musical
geralmente foram marcadas por um reducionismo e
universalismo notavel. Ainda nos anos 60, os estudos sobre o
tema geralmente tratavam de aspectos fisicos do som e da
audicao tomando como base o ouvido musical tipicamente
ocidental, bem como a musica do Ocidente, e a partir dai
realizando generalizagbes cientificas, em busca de leis para a
Percepcao Musical (Winckel 1967; Jeans 1968). Somente nas
ultimas décadas é que se deu a constatacédo de que o ouvido
musical € muito mais cultural do que biologico, ou seja, a forma
como se ouve musica depende da cultura onde esta musica
tem significado.

Na etnografia do ritual de iamurikuma, através de uma
descricdo densa, busco a aproximacgdo do sistema musical
Wauja por meio de uma reflexdo antropoldgica sobre musica.
Este estudo esta apoiado no paradigma interpretativo que
tem suas fundacgdes filoséficas na hermenéutica (Oliveira
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1988), levando a abordagem das dimensdes simbolicas da
acao social. Sob esta perspectiva, a musica € um sistema
simbdlico que ndo apenas codifica a cultura, mas que também
participa efetivamente na sua transformacéo. Por isso, a
musicalidade nao é unicamente uma questdao de talento
musical, bem como a Percepg¢é&o Musical ndo constitui apenas
descricbes de como fazemos representacbes mentais de
estruturas sonoras: musicalidade € o espaco aberto na cultura
para a musica, e a Percep¢do Musical € uma capacidade que
se constitui através dos significados das formas simbdlicas de
uma cultura. Estes pressupostos conduzem ao tratamento da
musica como sistema cultural (Geertz 1998) e da transcricdo
musical como traducéo cultural.

Classificagao do repertério

O ritual de iamurikuma que presenciei teve inicio em 14 de
agosto de 2001 e se encerrou em 1 de novembro, e, ao longo
destes oitenta dias, pude registrar cerca de 200 cantos
diferentes. Selecionei para transcrever e analisar 51 cantos
femininos, considerados como parte significativa deste
repertério, no sentido de apontar para o sistema musical em
funcionamento no ritual. Neste conjunto de cantos, alguns
foram classificados como iamurikuma, por estarem ligados a
tematica do mito de origem do ritual, e outros cantos foram
chamados de kawokakuma, repertério que guarda
semelhancgas estruturais com as musicas das flautas kawoka,
executadas apenas por homens. Tem-se aqui, no minimo, dois
repertorios distintos (cada qual podendo ser também
subdividido), tanto no que diz respeito a forma quanto ao
conteudo.
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As mito-musicas® iamurikuma sao executadas em momentos
solenes do ritual, rememoram passagens pontuais do mito e
contam sempre com a participacao do chefe ritual para conduzir
seu desenrolar, tanto musical quanto coreografico. O repertorio
de iamurikuma, apesar da austeridade, também comporta, em
algumas poucas situagdes, brincadeiras e provocagdes, como
as musicas do “morcego” e da “perereca”’, que tém forte
conotacdo sexual. Ja no repertorio de kawokakuma o norte
nao € o mito mas as paixdes Wauja, especialmente o ciume-
inveja, uki. A estabilidade destes cantos esta relacionada
aquela das musicas das flautas kawoka, cuja coeréncia
tematica constitui unidades nomeadas, como por exemplo,
kisoagakipitsana, mepiyawakapotowo, sapala, uialalaka,
mututute, maiyuwatapi, entre outras, as quais Piedade identifica
como suites nos repertérios das flautas (cf. Menezes Bastos,
1990). Muitas das pecas que compde estas suites fazem parte
também do repertério feminino de kawokakuma, mantendo
caracteristicas similares em termos musicais entre aquelas
executadas pelas flautas e as vocais. Portanto, o fato das
mulheres afirmarem que seus cantos sao “musica de flauta™,
e nomearem conjuntos tematicos de cantos da mesma forma
que sdo nomeadas as suites instrumentais, esclarece o grau
de consciéncia que as mulheres tém sobre as sutilezas e
especificidades deste repertério, que, apesar de todos estes
cantos serem considerados kawokakuma, sao subdivididos de
acordo com uma tipologia que mantém relagcdo com aquela
das flautas. Estes diferentes tipos de cantos seguem
prescricdes em relagéo a topologia e cronologia, o que significa
que determinados cantos s6 poderdo ser executados em
determinados espacgos (centro da aldeia, dentro das casas,
etc.) e em partes especificas do dia. Por exemplo: os cantos
considerados kisoagakipitsana, s6 serdo cantados de

227



madrugada, ou os chamados iapojenejunelele nao podem ser
cantados depois que o sol se pde.

O papel da transcricdo musical neste trabalho é o de colocar
em didlogo algumas unidades minimas das pegas musicais,
que neste caso sao motivos e frases musicais, de modo a
compreender o que esta envolvido no processo da criagao e
reprodugcdo musical. Tais unidades sao detectadas pelos
nativos como fundamentais na constituicdo e elaboragao do
repertério musical. Como pude observar durante os
ensinamentos de Kaomo, o mestre flautista, a Kalupuku, a
principal cantora da aldeia, s&o estes motivos que merecem
atencdo especial durante os ensinamentos, tanto para os
demais flautistas (Piedade, 2004:149), quanto para as cantoras
de kawokakuma. Assim, vé-se que a importancia do uso da
transcricdo musical para a analise deste material recai sobre
suas especificidades, visto que o nivel motivico € bem
observavel através das ferramentas de analise fornecidas pela
transcricdo, o mesmo nao poderia ser dito sobre um repertério
cuja caracteristica dominante fosse, por exemplo, a
timbristica™.

Elementos de analise

Para economizar espaco, utilizei transcricbes reduzidas
seguindo o modelo criado por Piedade em sua analise da
musica das flautas kawoka (op.cit.), que pretendem portar as
informacgdes principais, essencialidade que s6 pode ser
encontrada através das pistas abertas pelo discurso musical
nativo.

Cada peca € constituida por um conjunto de temas e motivos.
Dependendo da pega, um motivo pode ter poucas ou muitas
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notas, quando pode ser entendido como uma frase. Os motivos
aparecem escritos integralmente somente uma vez na
transcri¢cdo, nas demais repetigdes, aparecem apenas as letras
correspondentes a eles (a), (b), (c), etc., grafadas sobre uma
linha, e ndo sobre o pentagrama. Dependendo da peca, cada
motivo pode ser, assim, curto, com poucas notas, ou nao tao
curto, quase uma frase, sendo designados por letras (a), (b),
(c), etc., e podendo ter uma ou mais variagbes cada um,
designadas por (a’), (a”), etc. As variagbes sédo entendidas
como aplicagbes de principios fundamentais de diferenciacéo
no interior dos motivos, operagdes tais como transposicéo,
pequena alteracdo intervalar ou ritmica no inicio ou no final do
motivo, adicdo ou exclusdo de uma nota, entre outras.
Variagbes em conjuntos de motivos, entendidos como frases
que constituem os temas, sdo chamadas de transformacdes,
ocorrendo por mecanismos de inclusio e exclusao de motivos,
ou através de variagbes nos seus motivos constituintes. E
importante ressaltar que o que diferencia uma variagdo de um
novo motivo é a resposta estrutural desta seqiiéncia de notas
no interior da peca. Os motivos, portanto, sdo as partes
constitutivas dos temas a que chamei de A e B e neste aspecto,
bem como no que diz respeito ao englobamento de A e B o
material das pecas kawokakuma & similar aquele da musica
das flautas kawoka (Piedade, op.cit). Ainsercéo do poema, da
letra na cancgéo, se da sempre sobre o tema B, chamado entéo
de B". Ha também a frase K, que surge geralmente no inicio
das pecas, e também como separagao dos temas A e B e
ainda no final, correspondendo sempre ao centro tonal das
cancgdes. Muitas vezes esta frase aparece duplicada, o que é
indicado por K K.

O modelo de analise que adoto inspira-se em Menezes Bastos
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(1990) e Piedade (2004). Assim como estes autores, tomo o
motivo como unidade minima do estrato sintatico (cf. Lidov,
1975). Segundo a andlise de Piedade, a idéia de motivo, na
sua minimalidade, ndo pressupde uma economia de
movimentagcdo melddica, como é o caso na teoria tradicional
(Schoenberg, 1993 [1967]), mas é dada pela sua colocacéo
na estrutura da musica e pelo seu desenvolvimento no interior
da peca e, em termos comparativos, nas outras pecas
congéneres. Das analises musicais, destacaram-se varias
operagdes fundamentais no ambito motivico da musica de

kawokakuma: variacdo tética, variacdo sufixal, fusdo, tipo
bordadura, jogo alternante 3M/3m, motivo justaposto de

citacdo, adigdo, exclusado, prolongamento ritmico, motivo de
dissolucdo e motivo de retomada. Nota-se uma grande
importancia dada as terminacbes de motivos, frases e temas,
bem como ao englobamento do tema A pelo tema B . No ambito
das letras, encontrou-se nexos entre a cangado, o mito as
paixdes, aparecendo algumas tematicas recorrentes, como o
mote do defeito fisico. Na relagao letra-musica, notou-se fatores
importantes como a inversao de texto e a flexibilizagao ritmica.

Apresento a seguir, um exemplo de transcricdo e analise de
um dos cantos de kawokakuma presentes em minha tese.

CANTO PARA MATSIRAPA

Aitsa tsama piydkuwehene Vocé n&o despediu de mim
nuya Matsirapd Matsirapa

Aitsa tsama piydkuwehene Vocé n&o despediu de mim
nuya Matsirapd Matsirapa

nelele neputahatayai Estou chorando no caminho
Piulaga waakunapu No caminho para o rio
Matsirapd Matsirapa

Aitsa tsama piydkuwehene Vocé nao despediu de mim
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Canto para Matsirapa

Segundo as palavras da cantora Kalupuku, “tinha um homem
que se chamava Matsirapa. Ele foi embora e as mulheres que
ele namorou ficaram com saudade e fizeram a musica dizendo:
“Matsirapa, por que voceé foi embora sem avisar, sem despedir
da gente? Estou triste, chorando. Quando vou pro rio eu choro,
quando vou pra roga eu choro, quando vou para o lyakunapu
[caminho para o posto de vigilancia] eu choro. Por que vocé
nao avisou?”.

A frase K é a seguinte (sua altura pode variar de uma pega
para outra, de acordo com o centro tonal em questao):

frase
&£ : £ "g_1- 1 : ¥ J l:-
LR - S S ST SRR S . .
itivos deste canto € a seguinte:
¢ ha ku ha ha

o T L RN R T o Bt [ S B . .3 0 BB I s . [ N S

Ji i bk bl hHhH. iHHH hHH b i,
(] 5 = —Fn —f
mjm uw
bPacd

—p= — =

%ﬂ&%ﬁ%

e Ihhll. B E""h-E .

- J—_!-| »
i |.

Al [E] [a] [a] [&] ] [ [BE | e v [2] E

Fabacd
Fig. 2 Analise das frases.
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Nesta peg¢a ocorre uma operagdo que surpreende por sua
consisténcia légica. A primeira vez em que o tema A aparece,
ele é composto pelos motivos (ab a cd), e logo em sua primeira
repeticdo o motivo inicial (a) é excluido. O tema B aparece
entdo, e tambem nesta peca o tema B n&o é cantado sem
letra. Neste B" ocorre o englobamento de A (ad acd), havendo
uma transformacao de (d) em (x). Neste caso, o motivo (x) €
uma flexibilizac&o ritmica de (d). Este processo ocorre em
muitas pecas, especialmente na adaptacdo de B em B
ocorrendo uma passagem de uma ritmica de compasso S|mples
para uma de compasso composto. Para a notagado da
flexibilizagdo ritmica, na transcricdo foi necessario o uso de
quialteras.

O tema B é baseado nos motivos (e fe f) + b’ + A englobado
(a’ b’a’b’c xxx), no qual ha a excluséo de (d) e inclusdo de
(xxx). Pelo equilibrio nos motivos (e f e f ), a tendéncia &
entender (b’) como parte incluida em A. O tema A reaparece
duas vezes, intercalado por K, mantendo uma exclusao do
primeiro motivo (a). Seguem duas repeticdes de B'e um A
final. Ocorre que, na segunda apresentacéo de B ha a
exclusao de seu cerne (e f e f), restando ali somente o tema A
englobado, apés o que o tema A final é apresentado, sé que
com uma inclusdo de (b): assim, percebe-se o tema A
aparecendo agora em sua forma integral, (b a b a ¢ d), pela
primeira vez, ao final da peca.
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Quadro resumido da analise motivica:

K& [ [

Abacd

4] K]

Wbhacd ‘afe fhab'aey i, g (A
‘afe fha by g (A

H s o

bhacd

lal 3]

(bacd  efefbabacyud p B
Yy pabdey xw [E]

A KI[K]

'babacd

O motivo (x) € cantado com o nome de Matsirapa, objeto da
cang¢ao. Seu nome € pronunciado justamente no motivo que
intercala as repeticdes do tema B e que reforga a 22 maior
abaixo do centro tonal. Conforme a explicagcédo da cantora, este
homem deixou a aldeia, causando saudade em suas
namoradas. O espirito da cangao €, portanto, aquele de uma
espécie de romantismo, uma saudade amorosa, uma tristeza
apaixonada, bem diferente da jocosidade explicita e uki (“ciume-
inveja”) que ha em outras tantas cangdes. Esta saudade que
atormenta a compositora aparece aqui conforme seu
significado para a ética e a patologia Wauja: a saudade &
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perigosa, pois expde 0 saudoso aos apapaatai, pois, a pessoa
saudosa deseja 0 que nao pode ter a mao. Subjacente ao
romantismo do canto, percebe-se uma preocupacéo em levar
este desejo nao satisfeito para outro plano, o musical, no
sentido de exorciza-lo. Através da musica, os Wauja podem
exteriorizar e tornar publico sentimentos ao mesmo tempo
conflitantes, quando nao expressos, e inadequados para serem
verbalizados.

De forma um tanto resumida, quero chamar a ateng¢do para a
transcricao musical, entendida como ferramenta analitica, que,
por meio de seu artificio descritivo, permite o acesso a
determinadas estruturas composicionais que apontam para a
l6gica do sistema, provendo assim ligagdes entre a atividade
criativa e a experiéncia estética. Sob este prisma, a atividade
principal da analise € baseada na comparacéo, desde o
momento em que se constituem as unidades minimas de
analise, até a construgcédo de modelos abstratos, a comparacgé&o
€ o ato central da analise (Bent, 1987). Através dela, chega-se
ao grau de similaridade ou diferenca entre unidades discretas,
tanto aquelas minimas, como entre os motivos dentro de uma
peca, quanto entre unidades maiores, como uma peca dentro
de um conjunto maior de pecgas. Com este recurso se poderia
chegar, hipoteticamente, a um conjunto virtual de todas as
possibilidades do sistema musical analisado.

Notas:

1 Os grupos que ali vivem sdo: os Wauja (fambém conhecidos na literatura etnolégica como
Waura), os Mehinaku e os Yawalapiti pertencem ao grupo de linguas aruak; os Kamayura e Aweti
sdo falantes de uma lingua tupi; os Kuikuro, Kalapalo, Matipi e Nahukuwa pertencem a familia
linguiistica karib; e os Trumai, falantes de uma lingua isolada.

2 Para um aprofundamento do conceito de sistema xinguano ver MENEZES BASTOS (1990) e
MENGET (1993).

3 Também de acordo com FRANCHETTO (2001).

4 Para Ellen BASSO, os rituais xinguanos sao instaurados e conformados por uma visdo musical
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do universo (1985).

5 Para um estudo etnomusicolégico aprofundado sobre operagdes composicionais que lidam
diretamente com a questao da constituicao da diferenca entre os Wauja, ver PIEDADE (2004).
6 De modo bastante resumido, os apapaatai sdo espiritos que povoam o cosmos Wauja, e a eles
sdo atribuidas as causas de muitas doencgas. Sao seres que tém a capacidade de penetrar nos
pensamentos dos humanos quando estes estédo a desejar algo que ndo podem realizar, inicio do
processo de adoecimento.

7 Para uma descricdo completa destes oitenta dias de ritual, ver Capitulo IV em MELLO (2005).

8 Assim como as mito-musicas Marubo, cf. descritas por Werlang (2002), a relagéo ente o mito
€ amusica no caso do repertério iamurikuma se da em termos ontolégicos, muitas vezes sendo
dificil dividir o conceito.

9 Esta afirmagéo surpreende ndo apenas por se tratar de uma transposigao vocal de um repertério
instrumental, mas principalmente pelo fato das mulheres serem proibidas de ver as tais flautas
kawoka, sob pena de sofrerem um estupro coletivo.

10 Este é o caso da musica das flautas Jurupari presente entre diferentes grupos do Alto Rio
Negro (Piedade, 1997).
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