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SEMIOLOGIA DOS JOGOS VOCAIS. INUIT

, Jean-Jacques Nattiez
Tradugao: Joselice Macedo



0O objetivo deste artigo & o de apresentar as qrandes
linhas dos primeiros resultados dos trabalhos do Grupo de
Pesquisas em Semioloaia Musical de Montreal (Groupe de Re

cherche? en Sémiologie Musicale) sobre os Jogos Vecais dos
(*)
t.

O G.R.S.M (Groupe de Recherches en Sémioloqie Musicale)

Inui

funcionou institucionalmente de 1974 a 1980, subvenciona
do pelo Conselho das Artes do Canada, em sequida,nelo Con
selho de Pesnmiéasﬁem C¢iénci‘as Humanas. Ao lado de pesqui
- sas sobre Debussy (cf. pfincipalmente Guertin, 1981), Nico
le Beaudry, Claude Charron e Denise Harvey trabalharam in
tensamente sobre os jogos guturais dos Inuit do2Nouveau -
Québec e do Sul, da Terre de Baffin no Canadé.( ) Abordan
do dois corpus de misica t3ao diversificados - misica eru
dita ocidental e misica de tradicao oral - tratava-se de
por 3 prova os métodos e os conceitos elaborados por nos
no quadro da semiologia musical (cf. Nattiez 1975). No caso
dos Jogos Vocais Inuit, o contacto emnirico com uma mﬁsi
ca étnica nos fez passar de uma pesquisa centrada na uti
lizacdao, na analise musical, dos modelos paradigmaticos
estruturais (cf. Ruwet 1972), para um dominio em que & ne
cessario integrar dados culturais e etnograficos. Acredi
tamos que n3o hid nenhuma razao vara que a pesquisa desses
filtimos dados tome o lugar dos primeiros, nds nos PIopo
mos também a examinar aqui alguns dos problemas levantados
por esse encontro no quadro de um nrojeto semioldaico.
Além da nroducao de um disco (cf. discografia) e a pu
blicagao de uma série de artigos - Beaudry (1978 a, b,
1980 a, 1983), Berthiaume-Zavada (1980), cCharron (1978),
Nattiez (1980, 1982, 1983) - o grupo visa a publicagdo de
um livro que apresentard o conjunto dos resultados de nos

(9}

sas pesquisas.

Uma visao geral do género

Os jogos vocais sao praticas geralmente conpetitivas,
executadas, a maior parte do tempo por duas mulheres uma
em frente da outra e muito proximas uma da outra;is vezes,
elas se seguram pelos ombros. O joqgo pdra quando uma das
mulheres estd sem f&lego ou ri. A dimensdo lddica al & do
minante, mas as parceiras nao sao menos apreciadas por sua
resisténcia e pela qualidade dos sons que pnroduzem.

O katajjaq € construido sobre um motivo,por exemplo:

===

<
ham ma

Este motivo & feito de um morfema (aqui hamma, de ur
ritmo ( aqui ), de um contorno de entoacao (aqui T -
e de padrdes vocais sonoros / nio-sonoros e expirados/
inspirados, representados em nossas transcricdoes por sim
bolos especificos que se explicarid mais adiante. O motivo
é repetido um niimero aleatdrio de vezes - o limite & impos
to pelas restrigoes respiratdrias e capacidade de resis
téncia. O conjunto assim obtido constitui uma espécie de
frase. A maior parte do tempo, o motivo da sequnda voz &

idéntico ao da primeira, maskele pode ser completamente

)

! ( . "
diferente,como na Figura 1. No caso, o mais frequente
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Figura 1.
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em que a segunda voz imita a primeira, o efeito total re
sulta da superposicao motivica das duas vozes, defasadas
em cinone, como se pode ver na transcricao completa de um

jogo vocal,a Figura 2

O = altura incerta

Figura 2.

Distribuicdo geografica dos jogos vocais e terminologia

De modo geral, os jogos vocais se encontram no artico cen
tral canadense.Nao foi feita mencdo a Groelandia nem a
U.R.S.S. Uma alusdo de Hawkes (1916:123) os assinala no A
laska onde, desde entdo ndo foi mais atestado, mas nada
diz que ndo se tratava de imigrantes: apos ter escutado u
ma gravacdo do professor Damas (1963), noés acreditamos,num
momento, que era preciso aumentar o limite ocidental dos
jogos vocais até o Mackenzie, mas apos verificacao junto
ao que coletou os dados, estabelecemos que oOs executantes

eram da origem Netsilik.

Pode-se, pois, observar e registrar esses jogos vocais
no Nouveau-Québec e no sul da Terra de Baffin e nos Grupos
do Inuit que sao chamados, desde as célebres expedicoes e
relatdrios de Rasmussen, de esquimds Igloolik, esquimds do
Caribou e esquimds Netsilik. Mas convém ser mais preciso.

No Nouveau-Québec e no sul da Terre de Baffin, 0s
Inuit praticam o katajjaq (pronunciar "katadjarq"; plural
katajjait, pronunciar "katadjait") que foram chamados pri
meiramente "cantos guturais” (chants de gorge)" cantos ar
quejantes" e, em ingleés, "throat-singing", porque os sons
guturais al sao caracteristicos. Mas, ha muitas razoes para
modificar essas diversas denominacoes: primeiramente, Nico
le Beaudry estabeleceu claramente (1978b, 1983) que essas
pr&ticas eram vividas como um jogo e nao como um canto; em
seguida, a fonética moderna (Ladefoged 1975) nao reconhece
mais o "gutural" como um traco articulatdrio preciso;enfim,
a expressao "canto" ou "jogo gutural” (jeu de gorge) nunca
foi uma traducao da palavra katajjag cujo sentido exato nun
ca se chegou verdadeiramente a esclarecer. Quando o0s in
térpretes Inuit falam, em inglés, de "throat-singing"ou de
"throat-games",eles nada mais fazem que repetir uma expres
sao que aprenderam dos brancos.

Além do mais, os jogos vocais gravados no norte da Ter
re de Baffin, entre os Inuit do Igloolik, ai sao denomina
dos "pinqusirtuk" e nem sempre compreendem sons da gargan
ta. Isso & confirmado através das gravacoes de Ramon Pelins
ki, entre os Inuit do Caribou, os de Beverley Cavanagh, en
tre os Netsilik e a colecao mais recente de Denise Harvey
nessas duas regides em que o termo genérico utilizado &
ulpaqubiit®, ©°)

A oeste da Bala de Hudson, entre os Inuit do Caribou

e os Netsilik justamente, o problema se complica um pouco
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porque trata-se talvez de dois géneros de jogos vocais: jo
gos construidos a partir de motivos repetidos, como no Nou
veau-Québec, mas também o que se pode chamar de "jogos com
histoéria" nos quais uma sucessao de morfemas cria um arre
medo de narracao. Mas, até onde sabemos, os Inuit dessas
regioces nao tém palavras especificas para distinguir o que
nés pensamos serem dois géneros diferentes. Mas mesmo se,
como em nossas sociedades, as diferenciagdes do  vocabula
rio, tém nas culturas de tradicao oral, um valor classifi
catério, uma confianga muito cega nos principios da etnoci
éncia nao deve nos conduzir i ilusao semioldgica de que a
linguagem se identifica com o pensamento: o homem pode ex
primir sua relagao simbdlica no mundo por outra coisa que
a linguagem e,em particular,por comportamentos. Ora, entre
O0s Inuit do Caribou e os Netsilik, parece que os jogos vo
cais com histGria se diferenciam de acordo com que se uti
lize ou nao uma bacia de cozinha como ressoador. No primei
ro caso, com efeito, trata-se de homegeneizar as proprieda
des aclsticas do som. Mo sequndo, mesmo se se trata, como
demonstrou Cavanagh (1976), de enigmas, assim mesmo & imoor
tante que as palavras possam ser reconhecidas.

Por todas essas razoes, adotamos o termo mais neutro

e mais geral de "jogos vocais", dal o titulo deste artigo.

Interpretacao etnografica

No que concerne a interpretacao antropnoldgica do jogo
gutural (jeu de gorge), node-se falar de duas escolas.Apoi
ando-se em suas proprias constatacoes e nos dados recolhi
dos por duas de suas estudantes, Carmen Montpetit e CEline
Veillet, Saladin d'Anglure da Universidade de Laval em Qué

bec vé no katajjaq uma espécie de linguagem intermedidria en
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tre a palavra e a musica, reservada as mulheres:
linguagem escondida ou infra-linguagem compreendida
somente pelos mortos (atraves de sua representacao as
auroras boreais que se exprimem apenas pelo sussurro
ou assobio), pelas cabegas voadoras Tunnituarruit (hu
manos sem corpo, com caracteristicas de mulher e de
passaro dos quais e esta a linguagem) e pelas mulheres
(a0 mesmo tempo passaros sedutores, cacasou almas mor
tas, na cultura dos homens), {Le¢ katajjagq pretende
ser as vezes imitacao da natureza, do grito dos gansos
em desfile ou de outros gritos de animais (1978:91).

Nossa reserva em relacao a esta teoria vem do fato que
ela privilegia certas relacoes particulares entre os jogos
vocais e fendmenos que lhes sao efetivamente ligados, mas
ocasionalmente. Além do mais, os dados aue expoem essa in
terpretacao se apoiam num pequeno nimero de testemunhas no
tadamente os de Alasi Alasuak, em Povungnituk no Nouveau-
Québec. Pode-se evidentemente - mas Saladin d'Anglure nao
o diz - levantar a hipotese de que essas informacoes cor
respondem a nivel antigo de associacao simbdlica aue se per
deu, mas jogadores de hkatajffaq de outras aldeias recusam
energicamente essas interpretacoes.

Quando se relne dados provenientes dos quatro cantos do é£
tico central canadense, obtém-se uma imagem dos jogos vocais
muito mais diversificada. Ela nos leva a definir os jogos
vocais - e vé-se logo que esse enfoaue deve-se a semiolo
gia - como formas simbolicas multifuncionais.

Primeiramente f4oxamas. Os jogos vocais, independentemen
te das circunstancias em que anarecem, apresentam um certo
nimero de caracteristicas formais especificas: combinaq6es
de padroes vocais sSonoros e nao-sonoros, Hnspirado e expi
rados; contornos entoativos; padroes ritmicos particulares.
Apesar da surpreendente diversidade nas combinacoes desses
elementos, existe um estilo formal de base dos jogos vocais.

Uma forma 44imbolica em seguida. O jogo vocal é uma

"estrutura de recepcao" suscetivel de acolher manifestacoes

[

ATl -nmy nd
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sonoras bastante diversas e pré-existentes:sIlabas sem sig
nificacao, mas também palavras arcaicas, nomes de antepas
sados ou de pessoas idosas, nomes de animais, toponimos,
termos que designam um objeto que se tem sob os olhos no
momento da execugao do katajfaq, gritos de animais, ruldos
da natureza mas também a melodia tomada de empréstimo a um
agaus{q - um canto afetuoso composto para um bébé - a melo
dia de um canto de danca com tambor ou de um canto religi
oso. A insercao de um texto enigmatico entre os Inuit Net
silik e os Inuit do Caribou procede sem davida do mesmo pro
cesso.

O jogo vocal é,enfim,uma forma simbdlica multifuncio
naf. Nao se pode reduzi-lo & sua execugao em festas especi
ficas e na sua conjuncao com as auroras boreais. Sabemos,
de fato, que ele podia ser executado nao importa quando,
durante o dia e n3ao importa em que estacao principalmente
a dois, mas,as vezes,a trés ou a quatro executantes; mais
frequentemente por mulheres, mas,algumas vezes por homens
ou rapazes; para se divertirem, para adormecer os bebés ou
na volta da cacada, no qagg4i, sob a forma de jogos de equi
pe, durante os grandes deslocamentos ou integrados em ou
tras séries de jogos; sem divida houve ligacdes dificeis
de serem elucidadas com o chamanismo (cf. Nattiez 1983);
sabemos ainda que ele era utilizado para o treinamento res
piratorio nas mas condig¢des climdticas, como enigma ou como
jogo. Se a funcgao lidica do jogo vocal parece bem dominante
(Beaudry 1978b), € necessario ainda distinguir entre as cir
cunstancias em que se joga por jogar e aquelas em que se
joga para ganhar. E até mesmo, nao se pode reduzir esses
jogos ao 1ludico: & preciso ganhar com mesito (ha uma escala
de dificuldades dos sons produzidos, como se constata, ob
servando as sessoes de anrendizagem do katajfjfaq (Beaudry

1980b) , e com belos sons (hd uma qualidade sonora a atingir
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e a respeitar). Virtuosismo e estética nao estao ausentes
dos jogos vocais dos Inuit.

Vé-se isso: nao ha uma estabilidade de situacao que
daria a chave de seu "sentido profundo". A dimensao simbd
lica dos jogos vocais & inegdvel, mas a semiologia n3ao tem
a finalidade de encerrar os fendOmenos que ela estuda num
simbolismo estreito. Ela tem como tarefa definir seu lugar
exato e suas articulacdes especificas. A "simbolite" aosta
ria de nos fazer acreditar que o Americano que come "ham
burgers" o faz principalmente para consumir a Americanida
de. B preferIvel encarar os jogos vocais no quadro de uma
"teoria das circunstdncias”, tal qual a que expds Finneqgan
péra a poesia oral (1977: 241 - 243) e aue Beaudrv empiri
camente, reencontrou estudando os katajjaq (1979) exatamen
te como os outros jogos e os outros fatos musicais, os jo
gos vocals nao estao ligados a uma circunstincia particu
lar, mas podem ser executados numa multidao de contextos
diversos, entre os quais nao parece haver relacdes de ante
cedéncia cronoldgica. As consequUéncias semioldgicas dessa
teoria sdo importantes, pois contrariamente ao que uma vi
s3o demasiado estreita, funcionalista,poderia fazer pensar,
a variedade de funcOes nao implica em uma variedade de for
mas que lhe corresponderiam. £ de fato todo o problema da
relagdo forma/funcdo que conv@m reexaminar: formas podem
subsistir enquanto que certas funcoes desapareceram, fun
¢bes podem manter-se e estar relacionadas com novas for
mas.(e)

Andlise estilistica

N8s nos voltamos agora para o desenvolvimento e a &S
trutura dos jogos vocais. Uma vez que, a partir de agora,
nés nos apoiamos exclusivamente nos trabalhos de transcri
c30 e nas andlises de nossa equipe sobre os joqos vocais

do Nouveau-Québec, utilizaremos, a partir de aqora, o ter
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mo katajjfaq.

Em artigos anteriores, Beaudrv (1978a) e Charron(1978)
mostraram que era possivel descrever, sob um ponto de vis
ta articulatdrio, os sons utilizados no katajjaq, a partir
de uma combinacao de vocais sonoros, nao-sonoros,expirados

e inspirados, de acordo com a Figura 3.

expirados inspirados

vocais sonoros a a

vocals nao-sonoros L] 4

Figura 3. 0s sons do katajjaq.

Obtém-se assim uma transcricao de carater poiético
(segundo nossos termos semiolBgicos prdoprios):cf. Nattiez
1975), pois que identifica os sons de acordo com suas fon
tes. No quadro de nossas pesauisas, tentamos, em colabora
cao com Francois Delalande e Jean-Christophe Thomas,do Gru
po de Pesquisas Musicais de Paris, transcrever os sons sob
um ponto de vista estritamente perceptiveo, de acordo com
os principios da acusmatica de Schaeffer. Identificaram-se
assim sons arranhados, esfregados, difusos, lisos, etc. que
deram lugar a uma série de transcricgoes estesicas.Faltanos
espaco para comparar os dois tipos de transcricoes,mas con
vém assinalar que as segundas poem claramente em evidéncia
que os sons que constituem um mesmo tino de objeto sonoro
formam uma cadeia percebida de maneira homogénea, mesmo se

sao produzidos alternativamente por cada uma das mulheres.
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O sistema Beaudry-Charron foi utilizado nara transcre
ver cerca de quinhentos kafajffait provenientes de quatro
vilas do Nouveau-Québec e do sul da Terre de Baffin. Utili
zamos neste artigo as transcricoes de Denise Harvev de s;
tenta e auatro katafjait recolhidos em Pavne Bav. B a pag
tir desse corpus transcrito que foi elaborado um método de
analise que permite reduzir o trabalho na anidlise dos trés
outros. Al estdao as etapmas deste método. .

1. Cada katajjaq foi objeto de uma reescritura paradigmati
ca. Assim tratado, o katajjaq da Figura 2 1l&-se de acordo
com a figura 4:

T —
T T s 23 s s
o =
ham ma ha heg [2] ha heg
pr——
5 x
i
[z
B "L
——_____%:
T e~ 1 o 1 =
Hay — =t
ud lu
e
e
o tat et re
‘{\ ol lu [2] uwd W w |
_— poc)
o
e
x
ham ma
—
T —
oy
7
—
e e

Figura 4.
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A paradiqmatizagéo consiste, sabe-se, em classificar
as unidades musicais de acordo com um critério de analogia
para cad% parametro. Assim, todos os motivos da 12 coluna
tém um ritmo idéntico: J{ 4.

e além das diferencas de altura, uma curva melddica comum

um morfema idéntico (hamma)

( "=-). .0s nimeros entre colchetes indicam o niimero de re
peticdes de um motivo idéntico. Pequenas nuvens envolvem
as alturas incertas. OQuando a maior narte dos tracos perma
nece idéntica, como na terceira coluna, a mudanca aparece
no interior do nrdnrio paradiqma (relacdao de transformacgao).
Aqui trata-se da nassagem de ha heg a udfu. Enfim,pode ser
dificil decidir se se coloca as unidades em um paradigma
ou em um outro: o 59 naradigma divide similaridades com o
29, como o indica a flecha.

2. Numa sequnda etana, as 74 transcrigoes paradigmaticas
foram resumidas em quadros sintéticos. Deixemos de lado nor
um instante a Fiqura 2 que & um pouco complexa e demonstre
mos a etapa, a partir de um kataffag mais simnles. O orin
cipio sequido foi o de colocar na parte superior do auadro
o par@metro que nermanece constante durante toda a execugao
de um mesmo hkatajfaq, em scquida descer na estrutura hie
rarouica do kataffaq. Ha Figqura 5, o ritmo dos motivos e o
padrfio sonoro (sonoro/nao-sonoro, exnirado/insnirado) per

manece constante. Uma 12 diferenca de frase & criada pela

utilizacdo de 2 morfemas distintos (gaha e udfa), mas os
motivos aue utilizam udfa se agrunain em duas frases, de a
cordo com as duas curvas de entoacdo (- e =--). A Qltima

linha indica aquantos motivos asssim definidos existem em

cada frase. Como o katajfjfaq @ um iogo, compreende-se que a

{Qiltima frase tenha sido apenas abordada. A figura 6 mostra

outros tipos de organizacao hierarauica entre os parametros.

ritmo, respiragao B
sonora e nao-sonora

Morfema: gahd udia

contorno

de entoagao /- /_--/ /—__/

’
numero

total de cocorrencias s 3 !
Figura 5.
m d da
hamma /- -/
% I -
/. -/ l / --/ hamma ’ udlu
[
hamma udlu

Lo | -2 | L
AR A JAE

Figura 6.

Assim, ndo importa que aspecto da substancia do katajjaq
pode, por sua vez, tornar-se dominante em relacao a todos
os outros. No katajfaq da Figura 2, o morfema deve ceder
o lugar a curva utilizada. A Figura 7 apresenta o quadro
sintetico do katajjaq das Figuras 2 e 4, que se podera com

parar com as transcrigdOes precedentes.

17
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d 44
AN INE
hamma haheg
"":"'""TGh'T""i""l"":'""

Figura 7. Quadro sintetico do katajjaq das Figuras 2 e &.

3. Na base desses quadros sintéticos, foi possivel proce-
der a uma taxonomia dos diferentes tipos de kdtajfaq gra-
vados em Payne Bay. Essa classificacdo constitui a descad
cdo estilistica deste corpus. Sob o ponto de vista formal,
identificamos trés tipos:

a) Os katajjaq melddicos (20% do corpus): eles incor
poram uma melodia pré existente (Figura 8)

)\ : i
€ 5 &4  SA0 waT wadg ggo e

Figura 8. Katajjaq melodico.

b) Os katajjaq de "forma fixa", no sentido habitual
da musicologia (43% do corpus) .Esse grupo subdivide-se em
3 sub-familias. Na 1@, um motivo A repetido trés vezes na
maior parte do tempo, seguido por um motivo B enunciado u
ma vez forma uma frase que pode, ela mesma, ser repetida
um numero x de vezes, em seguida, uma nova frase comecga,
etc. O quadro para um katajjaq desse tipo e apresentado

na Figura 9.

19

d a3
e

[hammi * hamma El 2
haheq * haheq '
udiu ? udlu !

[hamml * hamma 3 #
haheq?  haheq?

Figura 9. Kattajjaq de forma fixa.

No 2¢ sub-grupo, os morfemas permanecem idénticos ao lon-
go do jogo. A forma € pois ) By, X ey indicando al um
numero indiferenciado de iteragdes (por exemplo a Figura
10},

d 49
hamma ehor
/-l | -7/
13 16
16 15
21 12
17 5

Figura 10.

O 3?9 sub-grupo pode ser descrito de acordo com a férmula
[ a3 - B1* - [C3 - D1* , em que A e B sdo sempre hamma e
C e D, sempre ahor.Aqui, é a curva de entoacdo que permi
te distinguir B de A e D de C (Figura 11).

c) Uma familia muito mais heterogénea que a preceden
te (37%) subdivide-se em 4 sub-tipos de acordo com os mo;
femas utilizados: no primeiro dominam os sons nasais, n;

sequndo, os sons "quturais", o terceiro utiliza o mor fema
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(g{nahonlahe e o quarto, unnaga unna <a.

Como se viu anteriormente, existe uma hierarquia (es
pecifica em cada katajjaq, de morfemas, de curvas de entoa
gio e de padroes respiratdrios e de vozes sonoras e nao so
noras. Cada caso de figura hierarquisada que pode ser con
binada com cada uma das familias formais que acabamos de
descrever e constata-se efetivamente uma correspondéncia

entre as duas classificacaes, o que demonstra o Ouadro 1.

Figura 11.

Quadro 1

jjai i c. AQutras
a. Katajjait b. Forma fixa o

4 . €q
melodico SU?~familia S;b—fam{11a s;b—fam111a

c VANV V-NV M VANV vV NV

M © M VNV ¢ cl M
ou

VANV M c C VNV M C

C = curva de entoagao'M = Morfema V = Vocais sonoros NV = Vocais nao sonoros

.N3do & surpreendente, entdo, que nunca se encontre,

praticamente, dois katajfait idénticos. Vé-se como uma
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constante diversidade é obtida a partir de um pequeno nu-
mero de elementos de base. Um katafjaq ndo é uma " obra "
ou uma " peca " no sentido ocidental do termo. E um  pro-
ces40. NOs estamos agora no ponto de abordar principios

composicionais " do género.

Poiética do katajjaq

A andlise estilistica, que nés chamamos também a anilise
do nivel neutro, n3o descreve o processo ativo de criacao
em elaboracdo na execucio do jogo. Mas,a analise do nivel
neutro fornece elementos que nos permitem remontar induti
vamente ao processo poiético.

A poiética do katafjaq fundamenta-se em 2 tipos de

s4tocks, presentes na cultura das jogadoras de katajjait:
a) um stock de parametros de base, inventariados gracas
a andlise paradigmatica: gracas a ela, recuperamos os rit
mos, as curvas de entoacdo e os morfemas que sao constan
tes atraves de todo o corpus;
b) um 4tock de estruturas formais que integram esses pa
rametros de base: essas estruturas que funcionam como um
quadro formal estdavel, exibem motivos constantes de uma
vila para outra, ou motivos novos obtidos por insercao e
combinag¢do original dos parametros de base presentes no
stock.

No contexto de uma sessdo de execucido de katafait
cada dupla utiliza certos aspectos do kataffaq utilizado
justamente antes. A Figura 12 resume a sucessao de 14
katajjait numa sessio gravada em Sanikiluag em 1976 por
Claude Charron. As letras a, b, ¢, d designam as aguatro
mulheres que se revezam durante essa sessdo. Constata-se,
neste resumo, que cada novo katajjaq tomou de empréstimo
a um precedente uma parte de suas cuivas de entoacac, de
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contorno
informantes de entoag3o morfemas
1 a b I E panega hamaha
= -V
2 c d = kataga humpuk
3 ¢ d = ) kataga  hummituk
\/—W
- & = ‘/,/’/
4 c d - = hummituk  sekova
5 c d \ = kullo oka
6 a ¢ e - kokeba higallo
7 a b id. id.
8 id. ' id ! id.
- )
9 a b l- Imllo/olu
10 b c = koka
1" a b id. id.
12 id. "' kullo oka
13 c d = = hamma habeba
“ | b 4 ‘/ id. id.
Figura 12,

2.3

seus moir4emas ou dos dois.

Esse método de inducdo da poitica a partin da anati
se do nivel neutno corresponde a uma das seis situacOes a
naliticas que identificamos aliis em nossas pesquisas de
semiologia musical (cf. Nattiez 1987:175-179), E a escolha
dessa situacdo nos & ditada pelos dados que disnomos. Nao
podemos deixar de endossar uma observacao de nosso colega
Cavanagh a propdsito das dancas com tambor:

Como os compositores Inult fornecem poucas pistas pa

ra o processo de comp031gao no seu comentario sobre

fazer cangoes e sua avaliacao de pegas no presente re

pertorio, um esclarecimento sobre esse processo so e

possivel ser obtido por uma anidlise intensiva das pro

prias canqoes (1982:138).

As recentes tendéncias da etnocilncia nos inculparam
um pouco quando, nara descrever um fendmeno tao "interior"
no =spirito dos autdctones, nds nio recorremos ao que eles
nos afirmam, a uma ethnotheory. Longe de nds a idéia de de
negrir a importdncia fundamental desses propdsitos e dessas
teorias quando sao accessiveis. Alids, seria necessirio mos
trar-se discriminador: jamais uma Inuk nos disse que ela
executava um katajfaq a martir de um stock de motivos pre
sentes em sua cultura, evidentemente, mas a qravarao a tra
ducdo, a transcric3o e a analise das sessoes de aprendiza
gem convenceram-nos da pertinéncia émica de conclusdes que
haviamos estabelecido a partir de observacdes externas. Ain
da al &€ impossivel entrar no detalhe: simnlesmente o propo
sito do autdctone "fazedor de misica” & de uma natureza sim
bélica diferente do processo da propria composicao. Nao o
reflete, ndo lhe & equivalente. D3 uma representacao dele,
© que & muito diferente. Também , nao & surpreendente que
O conhecimento dos processos composicionais requeira méto
dos complementares. Nos limites desta apresentacao, eu que

ria somente insistir num nonto: CISO RN
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como o estudo da forma pode demonstrar-se altamente perti

nente para conhecer e reconstituir um processo tao fluido -

e "mental" corno a composigio.

Explicacao cultural

O katajjaq constroe-se nois pela concatenacao de motivos a
partir de um "stock" disponivel na cultura "musical" de
cada executante. E possivel ir mais longe na compreensio
do género, em outros termos, estabelecer uma ligagao entre
o katajjaq como processo e certos aspectos mais gerais da
cultura Inuit?

Em um primeiro momento, haviamos acreditado descobrir
nessa maneira de construir o katajjaq um trago particular do gé
nero. Depois pensamos que era um traco particular dos jogos
Inuit, pois Beaudry (1978b) demonstrou que nessa cultura era pos
sivel obter um novo jogo pela concatenacao de jogos pré-
existentes. Desconfiamos que era preciso ir ainda mais alto quan
do Charron (1977) mostrou em sua tese de doutorado sobre a
literatura oral Inuit que os mitos resultavam igualmente o mes

mo tipo de processo. Mas voltemos & musica:Pelinski demons

tra em seu livro sobre a musica dos Inuit do Caribou, que a
estrutura dos cantos de dancas com tambor & dominada por

topoi que se encontra de uma vila para outra no amago do proprio

grupo cultural (1981:122). Ele fornece até o inventdrio des

ses motivos melddicos idénticos (1981:156, quadro 18).

Estariamos na presenca de um trago especifico da cul
tura Inuit? Uma outra constante faz-nos pensar nisso. Car
penter, analisando os cantos de danga com tambor, observa
que nao ha relacao causal entre os temas de um poema.

"No pensamento esaulmo, € o padrao nao linear que tem
valor, nao a sequéencia ou a relagao causal ou compa
racao (1955:102).

Ohnainewk estava interessado apenas na cr1ﬂsao de um
padrao vivo e nao cuidou de seguir uma sequéncia tem
poral (1955:102),

Nenhuma histdria & contada, nenhuma descrigao sequen
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cial @ dada... Os motivos dos poemas sao como pegas
moveis de um cenario, aparecendo em uma variedade de

contextos (1955:105)",

Assim, esta poesia traduziria um traco essencial do espi
rito do Inuit: uma concepcdo nao linear do tempo. E em um

outro texto, a proposito dos mitos:

"A sequéncia cronoldgica nao tem importSncla para os
Aivilik. Estao 1nteressados no proprio evento, nao
no seu lugar, numa serie relacionada de eventos. Nem
antecedentes nem consequentes sao buscados, pois sao
'predominantemente despreocupados com as relagoes cau
sais ou teleoldogicas entre eventos e acoes " (Carpen
ter 1968:42). '

Serd necessadrio dal deduzir que a estrutura musical obser
vada explica-se pela atitude do Inuk em relacao ao temno?
"£ tentador especular que uma despreocupaciao com o tempo
também influencia a organizacao temporal da misica " (Cava
nagh 1982:225) .. Mas Cavanagh nao cedeu, justamente a essa
tentacao.

Para o que diz respeito ao katajjaq, a aproximacao &
efetivamente sedutora. Falando propriamente um katajfaq
ndo comega e ndo termina, no sentido em que uma Sonata de
Beethoven parte de um tema, o desenvolve e chega a uma con
clusdo. O katajjaq & a-teleldgico, organiza no tempo, dg
acordo com as necessidades do joqo, um "stock" de algum mo
do vertical. .

Advinha-se a hipbtese: a estrutura do katajjaq tradu
ziria a atitude do Inuk em relacdo ao tempo. Estabelecendo
uma ligacao com um traco considerado como pertinente do pen
samento Inuit em geral, teriamos satisfeito assim as exigén
cias contemporaneas de uma explicacdo cultural dos fendme
nos estudados. Mas, por que mediacdo pudemos ﬁassar desse
conceito de tempo para a organizacao do katajfaq? Sera que
ndo privilegiamos um traco particular da estrutura do ka
tajjaq que pode apresentar outros fendmenos puramente tem
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porais, para facilitar essa correlacao? Nao demos prova da

mesma desenvoltura que o grande Panofsky (1957),quando ele
ousou um dia a propor uma analogia entre a Suma Teleoldgica
de S3ao Tomas e a estrutura das catedrais goticas?

Temos pelo menos uma razao para duvidar da legitimida
de de tal enfoque: na hipotese de uma ligagao entre o ka
tajjaq e o conceito Inuit de tempo nao basta somente consi
derar o katajjfaq mas também géneros formalmente diferentes
entre eles, como o mito, a noesia ou os cantos de danca com
tambor. Porque se a cultura "explica" o katajfaq, isto &,
que ela o determina, a estrutura imanente dos jogos vocais
€ diferente da estrutura musical da danca com tambor? Os
topoi destacados por Pelinski parecem oferecer uma analogia
entre a danca com tambor e os katajfait: pode-se encontrar
motivos de katajjag idénticos entre todas as vilas do Nou
veau-Québec. Mas constata-se lodo aue os motivos estereoti
vados da danca com tambor naoc anresentam a mesma ' relacao
sintatica entre eles que aquela que existe entre os motivos
de um katajjaq. As diversas formas simbdlicas, mito, jogo
vocal, canto de danca com tambor, aparecem bastante innedg
tiveis umas com as outras. Nio se vé entdo de que modo "A
cultura" naquilo em que ela toca a concencao de tempo, po

deria globalmente explicar cada uma delas.

Culturalismo e semiologia

B aqui que a reflexdao semioldgica nos vem enormemente em
ajuda: temos a ver com formas simbGlicas especi{icas. Se
um pesquisador deseja estabelecer uma %igacéo entre a cul
tura e cada uma dessas formas, como Marx conectava antiga
mente as infraestruturas com as superestruturas, tem-se o
direito de lhe perquntar qual é a natureza exata da rela
g¢do de causalidade aque ele estabelece entre um aspecto da
do das configuracdes culturais e as formas especificas e

sobre a base exata de que media¢aoc ele fundamenta, como em
nosso exemnlo, o conceito de tempo e certos aspectos for
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mais do género estudado.

0O que o enfoque semioldqico sobre a natureza das for
mas simbdlicas em geral convida-nos a nao esquecermos, é
que as formas simbdlicas em seu aspecto presente, surgiram
de um estado anterior da mesma forma simbdlica. E o cultu
ralismo dominante hoje tende a nos fazer esquecer que a mE
s4ica gera a misica. Antes de ser o produto de uma cultura
(como?), um género musical & o produto de uma histdria das
formas (cf. Meyer 1967: cap.7). E mesmo se a evolucio his
tdrica de um género & dificil, sendo impossivel de ser re
constitulda, no caso da miisica de tradicdo oral, n3o hi ne
nhuma razdo de pensar - sendo porque niao se teve acesso a
ela - que as relagaes formais entre pardmetros sempre fo
ram o que sdo agora. Hia uma continuidade da miisica através
da evolugao e da transformacdo das formas (Kolodin 1969 )
que constitui uma prooriedade semioldgica essencial das for
mas simbdlicas.

E possivel agora nerceber, através do exemplo empIirico
da analise dos jogos vocais Inuit, a unidade metodoldgica
que reline os diferentes tipos de nesquisas resumidas aqui:
O objetivo da semiologia musical n3o & reduzir os fendme
nos que ela estuda e explicagdes globais e univocas, mas
descrever a especificidade das formas presentes em uma cul
tura e determinar a natureza exata de suas . relacdes com
ela.

Notas

1. Um Inuk, uns Inuit (pronunciar "inuk", "inuites"), isto
- . - - .
e, os esquimos. Os autoctones preferem denominar-se por
este termo de sua lingua (que significa "os homens" ),
em vez do vocabulo "esquimd" que se considerou durante
muito tempo de origem indigena e que significaria, pejo

rativamente, "comedores de carne crua".
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2. Nos nao somos os primeiros a trabalhar com os jogos vo

cais dos Inuit.Os primeiros exemplos(Inuit do (Caribou)
foram gravados por Jean Gabus em 1983 (Arquivos do Museu
de Etnografia de Neuchatel), depois por Van der Steenhaven
na mesma regiao em 1950 e por Gilles Lefebvre nas ilhas
Belcher em 1955 (colegoes particulares). Asen Balicsi
gravou-os sistematicamente em Povungnituk em 1958 e en
tre os Netsilik em 1960: sao gravagoes arquivadas no Mu
seu Nacional do Homem em Ottawa, que nos fizeram conhe
cer o "katajfaq": David Damas gravou-os em Mackenzie
(1963) . (Depositados nos mesmos arquivos).A colecao da equipe
Inuksiutiit da Universidade de Laval em Québec & importante:
gravagoes de Bernard Saladin d'Anglure em 1968 em Payne
Bay, Sugluk, Povungnituq e Cape Dorset, e de Carmen Montpetit,
a partir de 1973, em Povungnituq. Jogos vocais foramgra
vados mais recentemente em outras regioes: entre os Net
silik por Beverley Cavanagh (1972, 1975, 1978); em Pan
enirtung por Maija Lutz (1973-1974); entre os Inuit do Cari
bou por Ramon Pelinski (1977). Essas 3 ultimas colegoes
foram arquivadas no Museu Nacional do Homem em Ottawa..

Esses dados recolhidos ocasionalmente foram objeto
de pesquisas etnograficas. Apesar de Cavanagh ter traba
lho principalmente entre os Netsilik, ela consagrou um
artigo aos jogos vocais (1976) e varias paginas de seu
livro (1982: vol.-1, 161-166). Na Universidade de Laval,
Montpetit e Veillet publicaram um artigo (1977) e Sala
din d'Anglure, um estudo substancial (1978). Nos agrade
cemos a esses pesquisadores o impulso inicial que deram
a nossas proprias pesquisas.

As Colegoes do Grupo de Pesquisas em Semiologia mu
sical compreendem as gravagoes de Claude Charron nas I

lhas Belcher (1974, 1976, 1978); de Denise Harvey em
Payne Bay (1974, 1976, 1978) entre os Inuit do Caribou
e Netsilik (1980); de Nicole Beaudry no Cape Dorset
(1974, 1975, 1978) e Ivujivik (1978, 1980); de Nattiez
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em Pond Inlet (1976, 1977) e Igloolik (1977).

Uma primeira versao deste artigo foi o tema de uma comu
nicacao ao 259 congresso da Sociedade para a Etnomusic;
logia (Bloomington, 21 de novembro de 1980) e foi publz
cada em Ethnomusicology 27 (3) (1983, pp. 457-475) e e;
frang€s em Semiotica, vol. 66, n9 1 - 3 (1987, pp. 259-
278). Nossa gratidao dirige-se a Nicole Beaudry, Judith
Becker, Jean Molino e Beverley Cavanagh que discutiram
conosco versoes anteriores deste texto. Este artigo esta
publicado no ambito de um projeto de pesquisas subvenci
onado pelo Conselho de Pesquisas em Ciéncias Humanas d;
Canada e a Universidade de Montréal entre 1974 e 1980,
0 algarismo 11 entre colchetes no fim da transcricao in
dica que o Ultimo motivo & repetido onze vezes. ol
Aqui, nds falamos somente dos termos genéricos wutiliza
dos para designar os jogos vocais. Um estudo 1exicogrg
fico dos nomes que designam jogos particulares (q(anv;
tua, umaqtuq, quattupaaqtuq, marmartugq, qLarpalik, hiu;
natuuq, etec.) ultrapassaria os limites deste artigo. :
E ja o que afirmava Herzog em um artigo importante de
1935, reeditado apos: "As cangSes da Ghost Dance podem
tambem ter uma relaggo com a questzo se, e ate que ponto,
tragos formais de um estilo musical, podem ser explica
dos ou derivados a partir de sua funcao na vida social?
A presente proposta e obviamente negativa. Atraves de
processos de difusao, um estilo local tornou-se o esti

lo de um cerimonial complexo em outra regiao" (1971:129).
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Guardarei a lembranca de Ernst Widmer e Lindembergue
Cardoso como duas figuras singulares, além de maravilhosa
mente humanas. Widmer, um auténtico baiano naturalizado,
"made in Switzerland", material de primeira, funcionamen
to perfeito, adaptag¢do absoluta e radical aoPais adotado.
Lindembergue, um auténtico baiano baiano, feito nas vere
das dos grandes sertoes. Dois auténticos, em sua singula
ridade. Partindo de pontos de vista e geografico dife
rentes, bem diferentes, chegaram a mesma universalidade na
realizagdo de sua obra musical. Souberam transceder o
nacional, preocupacao que cada um teve 34 sua maneira: man
ter a fidelidade ao meio ambiente, sem cair na simploria

cor local provinciana.

£ impossivel viver na Bahia e nao dar ouvidos ao seu
extraordinario folclore. E admiravel & o fato de Widmer
e Berg terem partido da escuta desse folclore para a cons
trugao de uma linguagem pessoal e em dia com o estrutura
lista "penser la musique aujourd'hui" bouleziano, tao ca
ro aos compositores de nosso tempo, a "neue Musik" ociden

tal.

Se houve uma Escola de Viena, e mais recentemente,
uma Escola de Darmstadt, podemos dizer que também houve
no Brasil uma Escola - e continua existindo. A Escola da
Bahia, por intrincados caminhos também refletindo o pensa
mento daquelas escolas germanicas, mas florescendo livre,
pela sua forca primitiva, d beira de um mar tropical/equa
torial, em terras fertilizadas pelo ritmo e pelo canto
africanos. Estranho e sedutor afro-expressionismo, esse
criado pelos baianos, sensual e preguigoso, em meiO a uma
trama armada com todo o rigor enérgico centro-europeu.
Widmer e Berg, dois pilares desse expressionismo mulato,
gue substituin o "cabaret" pelo candomblé.
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Estou pensando nas Ultimas musicas que ouvi desses
dois velhos e queridos companheiros. Em "Relatividade IV
op. 83", de Lindembergue, tocada pela Beatriz Romdn - a
quem foi dedicada - no Festival Masica Nova de Santos, em
estréia mundial. Tenho um cassete da execugao dessa obra
em New York, pela mesma Beatriz, e acabo de ouvi-la. Mag
nifica concatenagdo de acordes tonais cheios, quase um co
ral, em sutil mobilidade harmdnica, que conduz a surpre
sas, jorros sibitos de misica pura, fluente, outras vezes
a rudes sonoridades desenhadas por texturas musicais ner
vosas. Tellrica e generosa, a imaginagao de Lindembergue.
Penso ainda em "Ritual op. 104", para orquestra sinfonica,
que ouvi em 1987, no Festival de Musica da UFBA, seu it
mo obssessivo, hipnotizador, massacrante, algo repetiti
vo-minimalista, mas a maneira baiana, como acontece natu
ralmente, sem influéncia "glassiana", nos terreiros de
Salvador.

Ainda agora, no Ultimo Festival Misica Nova de San
tos, o jovem pianista Renato Figueiredo se empenhou em des
cobrir e tocar alguma peca "in memoriam" Lindembergue Car
doso - nao existe muita coisa para piano - e foi descobrir
uma velha "toccata", admiravelmente escrita, em grafismo
novo, adequado ao seu carater experimental, que ja mostra
va um jovem compositor absolutamente senhor de seu oficio
e por dentro das mais recentes técnicas composicionais da
quele momento. Lindembergue jamais se limitou a um fol
clorismo simplista, suas antenas estavam sempre ligadas,
abertas para toda parte. Embora nunca tenha passado uma
temporada fora do Brasil, nem mesmo gostava de viajar, me
parece. Gostava mesmo era de Salvador. Mas possuiu a to
tal informagao de seu tempo, sensivel, perspicaz que era.
Essa agudeza de espirito que certos sertanejos possuem, a

consciéncia de tudo, do mundo todo, sem sair do lugar on
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de vivem. E que companheirao, desprendido, que ele era, colhidos de Jorge de Lima e Gregério de Matos "Mamae Ma

como colaborou para a boa performance do meu "Santos Foot ina" n ;
p P > quina" e "Epa-Dois re-tratos", duas molecagens musicais

3 n :
ball Music" nas duas vezes em que essa minha obra foi to do melhor humor widmeriano, quase um testamento estético
’

cada em Salvador, jogando bola no final com o maior empe de um compositor despreocupado das coisas que entre pal:
r 53

nho e entusiasmo. Para sucesso da o col s = .
© eS80 bra de um colega vras serias, sempre vinha com uma brincadeira.

Isto & raro entre os artistas, notem bem. Nossa raga &

y . Ernst Widmer amou a Bahi o
de vaidosos, de grandes egoistas... a, soube penetrar er suas en

tranhas, em seus doces mistérios. Uma histdria de amor
A Escola da Bahia teve seus notaveis aprendizes e um feliz, de amor correspondido

grande feiticeiro. Penso agora em Ernst Widmer e em seu
realismo musical magico. Ele abordou o folclore baiano
com as armas assépticas de um decidido e sem compromissos
invasor de cddigos sonoros exdticos. E dominou o terrei
ro, sem problemas. Como um feiticeiro branco, um "benan
dante" aqui aportado para defender nossas colheitas musi
cais. Mestre respeitado. Nada de manifestos, o negocio
era fazer de tudo, pra valer. Encomendou um outro tipo
de ecletismo para os baianos, diferente do paulistano. E
depois entrava na luta com eles, em pé de igualdade, com
petindo em todos os concursos que apareciam, nao se impor
tando em tirar segundo, terceiro lugar, nem mesmo em nao
ser classificado, se fosse preciso, nenhum orgulho - isto
também & raro entre artistas - nenhuma importancia dada a

si mesmo. E como foi importante para toda uma geragao!

Das Ultimas mUsicas de Widmer que ouvi - no Festival
de Santos e Bienal do Rio - me impressionaram e ficaram em
minha memSria o seu grande despojamento, a sintese bem de
finida que eu senti de todo um pensamento musical, o sor
tilégio da armagao teatral de acontecimentos musicais e
cénicos extremamente simples, como o simples amassar de
papéis, sua agao, seu ruildo, o correr com a mangueira de
um secador de cabelos, a movimentagao e postura filha de
santo de uma cantora anglo-saxa (a versatil Martha Herr),

cercada de duendes instrumentistas, os textos tdao bem es
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A ESTRUTURACAO TONAL DA CANCAO “Mein Herz.
DAS IST EIN TIEFER SCHACHT”: UMA APROXIMA-
GCAO ATRAVES DA TEORIA SCHENKERIANA

Ilza Maria Costa
Nogueira



40

INTRODUCAO

A evolucao de uma obra musical pode ser descrita ver
balmente. Contudo, a aproximagao analitica que se baseia
na identificacdo de cada detalhe da obra em relacao a sua
totalidade organica necessita de uma nova forma de demons
tracdo. Esta compreensao deve ter conduzido Heinrich
Schenker a desenvolver uma forma de apresentagao analiti
ca do contelido da obra musical através de uma linguagem
grafica. Os graficos analiticos elaborados por Schenker
exibem um novo conjunto de simbolos visuais integrados
aqueles da notag¢do musical tradicional, que, por sua vez,
reqguerem nova interpretagao. Desta forma, tais graficos
constituem um meio Unico de representar a estrutura musi
cal, levando a um novo modo de ouvir misica. Os comenta
rios escritos por Schenker para acompanhar suas'analises gra
ficas também fazem uso de nova terminologia. Naoé deadmirar,
portanto, que musicos bem treinados sintam-se intelectu
almente incapazes de acompanhar o raciocinio analitico,
ao primeiro contato com um trabalho tedrico desta nature

zZa.

Para Schenker, as obras mestras tonais sao projegoes
temporais de um elemento Unico: a triade da tdnica. Esta
projecao compreende dois processos: a transformagao da
triade em uma ESTRUTURA FUNDAMENTAL (Ursatz), e a ELABORA

CAO (Auskomponierung) dessa estrutura, por meio de uma ou

mais técnicas de prolongamento. A estrutura fundamental
se constitui de um desenho contrapontistico formado por
uma linha descendente direcionada para a nota fundamental
da triade - a "linha fundamental" (Urlinie) -, acompanha
da por uma voz inferior, constituida do arpejamento dos
graus de tonica-dominante-tdnica (Bassbrechung). A forma
de estrutura fundamental mais simples apresenta a linha

fundamental iniciada com a terca da triade:

W

ﬂk— (X
. FeVY
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A elaboragao deste contraponto basico, como processo
composicional, foi revelada por Schenker ji no inicio de

suas especulagbes, constando do seu volume Harmonielehre,

publicado em 1906. O método analitico desenvolvido logi
camente dos conceitos de ELABORACAO e de PROLONGAMENTO d;
estrutura fundamental & o de redugdo. A redugdo da obra
musical a um cerne estrutural minimo (Ursatz), que abarca
toda a obra - o inverso de "projegao" -, constitui a ope
ragdo analitica desenvolvida por Schenker. Esta redugdo g
programada em trés niveis estruturais (Schichten). 0 19
nivel de redugdo, imediateo (Vordergrund), contém elemen
tos do desenho contrapontistico imediatamente percept;
veis, eliminando somente ornamentagao e repetigao consecg
tiva de notas. A redugao ao nivel intermediato (Mittel=
grund) registra os eventos imediatamente aquém daqueles
que integram o nivel anterior, juntando elementos que po
dem estar bastante distanciados do nivel imediato. FinaI
mente, a redugdo ao nivel remoto' (Hintergrund) & aquel;
que controla toda a pega, contendo apenas uma nota —harmo
nizada de cada tema ou segao. Como vimos, cada nivel d;
redugdao subsegliente expande ou prolonga o seu antecedente.
A anadlise constitui o processo continuo de conectar e in
tegrar estes niveis de percepgao musical. Deste modo, og
servamos que a concepg¢do analitica de Schenker baseia-se
na demonstragdo da coeréncia de uma composicdo vista como
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um todo dindmico e integrado, nao como uma sucessao de mo
mentos ou uma justaposicao de partes relacionadas por mera

semelhangca ou dessemelhanga tematica ou harmodnica.

A apresentacao grafica dos niveis estruturais descri
tos usa os simbolos da notagao musical convencional (embo
ra com sentido nao convencional), ligaduras, colchetes e
parénteses. Numerais romanos indicam as harmonias enquan
to numerais arabicos com acentos circunflexos indicam os
graus da escala (i 5, §, etc.); ordinais simples sao uti
lizados para enumeracao de compassos e indicacao de baixo
figurado; palavras e simbolos auxiliares também ocorrem

na representacao grafica.

O método analitico Schenkeriano foi elaborado para
a misica tonal. Embora alguns de seus principios e técni
cas possam ser aplicados a musica nao tonal (F. Salzer,
por exemplo, analisou composicoes medievais, renascentis
tas e do século XX segundo alguns principios da teoria
Schenkeriana), seria ingénuo testemunhar que as técnicas
de Schenker podem se aplicar com o mesmo efeito a todo ti
po de misica. Por exemplo, a técnica de redugao ndao se
adequa a analise de musica dodecafbnica: o sistema de 12
sons tem sua propria histbria, sua propria terminologia e
técnica analitica. Para tanto, ruito contribuiram Milton
Babbitt e Gecrge Perle. Certamente, enquanto a misica

continua a ser composta, executada e estudada, a teoria

musical & responsavzal pelo desenvolvimento de novos con

ceitos e processos analiticos que, adequados & evolugao

da m@sica, contribuam para sua compreensao.
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SOBRE O GRAFICO ANALITICO

O grafico analitico foi elaborado a partir da redu
g¢do ritmica da pegca - primeiro degrau para a compreensao
da base harmdnica da composi¢do e da distincdo entre no
tas essenciais (estruturais) e acidentais (nao estrutu
rais). Comparando a redugao ritmica com a  composicio,
operou-se a analise grafica, contendo os elementos princi
pais da textura tonal - a linha melddica e a do baixo-,
e sintetizando os trés niveis hierdrquicos da estrutura
da pega, identificados pela convencao da grafia Schenkeri

ana.

0 nivel estrutural remoto - a estrutura fundamental -
da peca consiste da descendéncia linear de 3para 1, sobre
o arpejamento do baixo contendo I-V-I; na notacao grafica,

ele e representado por notas brancas com hastes, cuja cone
xao & indicada por travessdes ( i
P d, d,3d

0 nivel intermediato consiste de eventos diversos com
as notas que integram as triades de tdnica e dominante;sua
grafia corresponde a notas pretas com hastes, sua interde
pendéncia em eventos de relevincia sendo demonstrada por

travessoes. Um desses eventos é a reproducao, em nivel

sub-superficial, de material do nivel superficial (imedia
to) ; a reprodugao ampliada 2) do "motivo caracteristico"
da pega - a bordadura completa superior - acontece na 148

nha melddica, por exemplo, entre os compassos 5e 7 (tempos
fortes), sendo acompanhada por outra reproducdao similar na
parte do baixo, na terga inferior (13 bemol), indo até o
compasso 8. Arpejamentos das triades de tdnica e dominante
também constituemumeventode nivel.intermediato, como ocorre

entre os compassos 9 e 12, nas duas partes, em movimento
contrario. Outro tipo de evento é o prolongamento de uma

nota da estrutura fundamental por repeticao nao imediata



52

com ornamentacoes intermedidrias; isto ocorre na voz dc
baixo, por exemplo, entre os compassos 12 e 19 (prolonga
mento de V). Finalmente, a reprodugdo da estrutura funda
mental da pega no nivel intermediato (c.20-21 e 45-46)cons
titui mais um evento da camada sub-superficial da composi
cdo, desta vez nao resultante de uma técnica de prolonga

mento mas do contrario: "encurtamento".

0 nivel estrutural imediato & caracterizado no grafi
co por notas pretas sem hastes (cabegas-de nota), cujo ta

manho traduz sua maior ou menor importdncia no contexto.

Basicamente, o vocabulario de simbolos da notagao ana
litica Schenkeriana consiste da cabeca-de-nota, da haste
e da ligadura, cuja principal fungao & indicar movimentos
lineares partindo de ou conduzindo a notas com hastes.
outros simbolos enriquecem o vocabulario basico, demons
trando especificidades do interrelacionamento e interde
pendéncia de notas. Através da descricao abaixo dos sim
bolos utilizados nesta analise, remetendo-os a sua locali
zagdo no grafico, todos os detalhes de importdncia na es

truturacdo da pega serao apresentados.

A LIGADURA COM LINHA CHEIA: além da sua fungao prin
cipal, ja mencionada acima, ela indica o prolongamento do
efeito de uma nota em uma determinada extensao temporal e
a sua proeminéncia sobre as outras notas do mesmo contex
to. Assim, a ligadura partindo de d66 no 19 compasso in
dica o prolongamento do seu efeito atée o 19 tempo do com
passo seguinte, bem como sua preponderancia sobre todas
as outras notas da linha melddica neste compasso. Obser
vamos que esta ligadura conecta a nota estrutural as(3) a
nota ornamental ré bemol, sua bordadura superior; esta &
outra funcao do simboleo: indicar correlagoes entre notas

estruturais e ornamentais.
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A LIGADURA COM LINHA INTERROMPIDA: este simbolo evi
dencia a transferéncia de registro, artificio que consti
tui uma técnica de prolongamento ativo de notas. Outra
funcao da transferéncia de registro & dar proeminéncia a
determinada nota; isto ocorre, por exemplo, com o fa4 da
linha do baixo no 29 compasso, bordadura superior do mi
bemol 3.

A LIGADURA DE PROLONGAMENTO: a ligadura entre notas
iguais €& utilizada para a conexao de notas estruturais com
a mesma fungao harmdnica, indicando, além do prolongamen
to do efeito da nota, o prolongamento da sua harmonia. En
contramos um exemplo deste simbolo entre os compassos 44
e 45, na linha do baixo, quando a ligadura entre dois mi

bemois prolonga o acorde de dominante.

O TRAVESSAO: j& foi mencionada a sua funcdo primaria
no nivel estrutural remoto - conectar as notas da estrutu
ra fundamental -, como também no nivel intermediato - co
nectar as réplicas da estrutura fundamental ou os movimen
tos melddicos por grau conjunto significativos, isolando
estes eventos. Em grandes extensdes, o travessao pode
ser interrompido. O prolongamento do mi bemol na linha
do baixo, entre os compassos 12 e 19, & indicado pelo tra

vessao interrompido.

O COLCHETE (I 1,L 4 ): este simbolo evidencia moti
vos proeminentes no nivel imediato. Para se distinguir

varios motivos em uma composicdo, rotula-se os colchetes

= a b
com letras minGsculas ( [ N rfij )e
A HASTE INTERROMPIDA: algumas notas neste grafico re
ceberam esta notagao, a qual n3o faz parte do repertorio
de simbolos da teoria Schenkeriana, sendo, contudo, afim
pela utilizagao de um elemento grafico conum a outros sim

bolos de Schenker: a linha interrompida. Através de has
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tes interrompidas, notas sao conectadas a travessoes que
indicam um evento do nivel intermediato. A justaposigao
de hastes cheias e interrompidas nesses contextos indica
a simultaneidade de eventos diferentes. Por exemplo, as
notas de haste interrompida entre os compassos 8 e 12 re
produzem o motivo caracteristico da peca ampliado, enquan
to as notas de haste cheia ligadas ao mesmo travessao re

produzem o arpejamento do baixo fundamental: I-V-I.

A HASTE COM COLCHETE: utilizada em notas nao estrutu
rais, indica sua proeminéncia ou chama atengao para sua
importancia no contexto intermediato, ao qual -as notas
nao pertencem essencialmente. No ré bemol 6 do primeiro
tempo do compasso 2, o simbolo indica que esta nota desem
penha uma fungdo especial em conjunto com o d66 que lhe
antecede e aquele que lhe sucede; elas formam o enunciado
elaborado (ampliado) do motivo caracteristico (a borda
dura completa superior). O la bemol 5 da linha melddica
no compasso 18, o ponto mais alto da linha vocal, & um
ornamento (bordadura) do si bemol 4 do compasso 19, do qual
esti separada por seis notas intermediarias, pelo espago
de tempo de cinco pulsagées, e pela distancia intervalar

de uma 7a. menor; por isso, merece destaque no grafico.

A LINHA DIAGONAL CHEIA (entcre as pautas): indica a
ligagdo harmdénica entre notas nao simult@neas nas duas par
tes. No 29 compasso, a linha diagonal cheia mostra que
o si bemol da pauta superior pertence a harmonia de domi

nante, que se inicia com o si bemol no baixo, extendendo-

se atéd o mi bemol subsequente. Da mesma forma, a diago

nal no compasso 3 indica que o d6 da pauta superior per
tence essencialmente ao acorde de VI, que ocorre sobre o
baixo fa3; o acorde antecedente, no gqual o do soa primei
ramente, contendo a nota mi no baixo - nota de passagem

para o fa - e si bemol - appoggiatura de 13 bemol do acor

de de VI -, nao &, pois, funcional e sim ornamental.

A LINHA DIAGONAL INTERROMPIDA: evidencia a troca de
vozes, outro artificio que prolonga a harmonia de modo di
namico. ‘

AS INDICAGOES DE PROGRESSOES HARMONICAS (I-VII): sao
utilizadas com economia, mostrando apenas o desenvolvimen

to harmdnico amplo da frase ou particularizando o interre
lacionamento de notas ligadas.

A LIGADURA SINUOSA(sob a linha do baixo): este simbo

lo indica a progressdo harménica indireta de I para V,atra

ves da intercessao de outra harmonia.

LETRAS MAIUSCULAS: colocadas sobre uma nota, elas au
xiliam a distinguir-se, 3 primeira vista, uma bordadura

("B") ou uma nota de passagem ("P") das notas estruturais
ds quais estdo ligadas.

PARENTESES: indicam repeticao imediata (Ex: c.14, 1i
nha do baixo). -
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O PARALELISMO MOTIVICO EM SCHOENBERG

Na explanacao sobre o grafico analitico, o padrao da
bordadura superior completa foi mencionado por varias ve
zes como sendo o "motivo caracteristico" da pega. Com
efeito, este motivo, iniciando uma célula ritmica de qua
tro colcheias, & bastante evidente no nivel superficial
da parte de piano, principalmente na mao esquerda. A va
riedadeintervalicaentreasduasdltimas colcheias da célula -
segundasmaiores e menores descendentes,tercas maiores e
menores descendentes, terca menor ascendente e sexta maior
ascendente - exclui a quarta colcheia da integridade mo
tivica, que se restringe, entao, ao padrao triplice da bor
dadura superior completa. Suas multiplas ocorréncias no
nivel superficial da parte de piano acontecem sobre todos
os graus da escala de la bemol maior, tonalidade da pega;
algumas vezes ele vem dobrado na terca superior, na sexta
inferior, ou na oitava. Na parte vocal, o motivo ocorre
somente uma vez na camada superficial: no 19 tempo do com
passo 39 (descaracterizado pela alteragao ritmica), conco

mitante & sua réplica no nivel sub-superficial.

Tais coOpias do motivo no nivel sub-superficial da com
posicao, ja mencionadas no capitulo anterior, constituem
o que Schenker denominou '
Paralelismus). Observando a sua alta incidéncia ao lado
dos outros artificios estruturais, constatamos que o para
lelismo motivico & o meio de elaboragdo composicional mais
importante da peca. Tal elaboragao se faz pela adicao de
notas ornamentais subordinadas aquelas estruturais, cons

tituindo a ampliacdao ou prolongamento do motivo.

O primeiro exemploc nao & demonstrado no grafico como
o0 sdao os outros subsequentes: através do travessao. Esta
omissao deveu-se ao acimulo de simbolos analiticos wutili

zados no inicio do arafico. Ele ocorre nos trés primeiros

'paralelismo motivico" (motivischer
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compassos, na linha melddica (dd 3 - ré bemol 3 - 4 3).

O segundo exemplo ocorre nos compassos 3 e 4, na voz
imediatamente superior ao baixo (13 bemol, si bemol, la
bemol). E interessante notar que cada nota desta réplica

encesta 3) uma reprodugao do motivo no nivel superficial.

O terceiro exemplo se estende na linha melddica en
tre os compassos 5 e 7 (do, ré bemol, dd), sendo acompa
nhado por uma reprodugao paralela na voz do baixo, a qual,
entretanto, nao conserva a mesma estrutura ritmica: dobra
o valor da nota-bordadura. Isto faz com que o exemplo se

extenda até o terceiro tempo do compasso 8.

Exatamente neste ponto, inicia-se na linha melddica
o quarto exemplo (mi bemol, fa, mi bemol), também altera
do ritmicamente e dobrado na linha do baixo duas oitavas
abaixo. No grafico, algumas das notas componentes recebe
ram hastes interrompidas, para distinguirem-nas daquelas
que integram um outro tipo de evento ocorrendo simultanea

mente: a réplica do baixo fundamental (I-V-I).

O Gltimo exemplo ocorre na linha melddica, entre os
compassos 15 e 19 (si bemol, d6, si bemol), como mostra
o grafico. Ele também ndo conserva a regularidade ritmi
ca caracteristica do motivo no nivel superficial da compo
sicao.

Expansces (alargamentos) de pequenos motivos no ni
vel intermediato, formando estruturas que governam longas
extensOes da misica, constituem uma feigd3o significativa

de muitas composigoes tonais.
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NOTAS

1. A tradugao utilizada para os nomes dos tres niveis
estruturais e proposta por F. Salzer em H. Schenker: Five
Graphic Music Analyses. New York, Dover Publications,
IFnc.s, 1962, p. 14,

2. Ampliado: termo que traduz a expressao Schenkeriana
"vergroes—sert"

-~ . . - .
3. 0 termo "encesta" refere-se a simultaneidade motivi

ca, a qual pode ser grafada da seguinte forma:

r ]

4. Beach, David. "A Schenker Bibliography". Readings
in Schenker Analysis and Other Approaches, Edited by Maury
Yeston. New Haven and London: Yale University Press, 1977,
276.
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ANEXO

HEINRICH SCHENKER (1868 - 1935): musico teorico, aus
triaco, estudou em Viena com Bruckner, tornando-se um co
nhecido acompanhador ao piano, camerista, critico e edi
tor. Schenker nunca se vinculou profissionalmente a ne
nhuma instituicao educacional; manteve-se como professor
particular de piano e teoria, tendo sido mestre de Wilhelm
Furtwaengler, Anthony van Hoboken, dentre outros musicos
de destaque.

Suas atividades pedagogicas desenvolveram-se centra
lizadas na anélise musical. Schenker acreditava que uma
comp051gao so poderia ser executada corretamente se o/a
instrumentista houvesse compreendido as intengoes do com
positor reveladas na partitura e desenvolvido uma sensibi
lidade auditiva para a hierarquia de valores tonais na
obra. Seu magnum opus, Neue musikalische Theorien und
Phantasien , @ na realidade, uma coletanea de textos pu
plicados intermitentemente no periodo de 34 anos, d1rec1o
nados ao ensino da harmonla tradicional e contraponto. O
ponto inovador da obra e o fato de a metodologia _emprega
da por Schenker 1evar, passo a passo, a compreensao da to
talidade da composigao em sua complexidade.

Como editor, Schenker contribuiu impulsionando o mo
vimento modernista em favor de melhores praticas editori
ais. Em suas edigoes das sonatas de C.P.E. Bach (Viena,
1902-3), da Fantasia Cromatica e Fuga de J.S. Bach(Viena,
1910), das ultimas sonatas de Beethoven -ErlHuterungsausgaben -
(1913-21) e das sonatas completas de Beethoven (Viena,
1934/R1975), ele empregou a tecnlca, hoje generalizada, de
consulta aos manuscritos e prlmelras edlgoes, tambem estu
dava, quando existentes, graficos composicionais e copias
revisadas pelos compositores. O estudo de manuscritos de
sempenhou papel de especial relevancia tanto nas edigoes
quanto nas analises de Schenker. Em sua obra Der freie
Satz (pag. 33), Schenker atribui a si o credito de ser o
"fundador da ciencia de estudos de manuscritos".

E, contudo, como teorico analista que Schenker sobres
sai. O segmento mais importante de sua obra analitica en
contra-se no anexo (Anhang) de Der freie Satz, uma cole
¢ao de 550 ilustragoes extraidas da literatura de musica
tonal, incluindo desde exemplos de detalhes a graficos ana
11t1cos de movimentos inteiros de obras extensas. 0s ar
tificios de representacgao desenvolvidos por Schenker al
cangaram al um grau de refinamento tal, que prescindem de
expllcagoes verbais extensas. Inclulndo o repertorio de
simbolos da notagao musical tradicional acrescido por se
tas, colchetes, linhas pontuadas, etc. a maior parte da
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informagao que os graflcos de Schenker apresentam e pron
tamente accessivel ao musico que nao le alemao, mas tem
algum conhecimento da interpretagao dos sinais representa
tivos do pensamento do autor.

A maioria das obras de Schenker nao tem sido reedita
da. Existem poucas edigoes em alemao e menos alnda tradu
zidas para o ingles. Isto significa que muitos musicos,
especialmente estudantes, sao forgados a recorrer a fon
tes secundarias. Segundo David Beach, "muito poucas des
sas fontes ajudam aclarisificar suas ideias, e, de fatoT
elas freqllentemente propagam malentendidos. Tal 51tuagao
dificulta a compreensao dos enfoques de natureza profun
da, atraves dos quais Schenker interpretou a elaboracao
composicional de grandes obras musicais"4).

Abaixo, uma lista completa dos trabalhos escritos ou
editados por Schenker.
TRABALHOS TEORICOS

Ein Beitrag zur Ornamentik alsEinfuehrung zu Ph. E. Bachs
Klavier werke_TV1ena, 1904, rev. 2/1908/R1954)

Neue Musikalische Theorien und Pﬁéntasiéﬁ, i: Harmonielehre
(Stuttgart, 1906; 11/2 Kontrapunkt(Viena, 1922; iii: Der
Freie Satz (Viena, 1935, rev. 2/1956 por 0. Jonas)

Beetrovens Neunte Sinfonie (Viena, 1925/R1969)

Der Tonville (Viena, 1921-4)
Beetrovens Fuenfte Sinfonie (Viena, 1925/R1969)
Das Meisterwerk in der Musik (Viena, 1925-30/R1974)

Fuenf Urlinie-Tafeln (Viena, 1932, rev. 2/1969 por F. Salzer
como Five Graphic Music Analyses)

J. Brahms: Oktaven und Qulnten u. A. (Viena, 1933) (ed. em
fac simile com comentarlo, em MS, com notagoes e observa
goes sobre quintas e oitavas consecutlvas]

EDIGOES
C.P.E. Bach: Klavierwerke (viena, 1902-3)

Handel: Orgelkonzerte (Viena, 1904)

G.F.
3.8
L. van Beethoven: Die letzten fuenf Sonaten von Beethoven:
kritische

Bach: Chromatische Phantasie und Fuge (Viena, 1910)

Ausgabe mit Einfuenhrung und Erlauterung (Viena, (1913-1921),
rev. de 0. Jonas, 197/1-2 como Beetroyen Die letzten Sonaten,
Op.27Nr.2 (Viena, 1927) ed. em fac-simile do manuscrito
com 3 piginas de gréficos; Saemtliche Klaviersonaten (Viena,
1934 /R1975, rev. 1974 por E. Ratz
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ENSAIOS E CRITICAS (lista parcial)

Die Zukunft (Berlin)
1862 "Mascagni in Wien" (Outubro)
"Eine jung-italienische Schule?" (Dezembro)

1893 "Mascagnis 'Rantzau'" (Fevereiro)

"Notizen zu Verdis Falstaff" (Maio)

"Friedrich Smetana" (Julho)

"Der Sonzongno-Markt in Wien" (Agosto)
*"Anton Bruckner" (Outubro)

1894 "Ruggiero Leoncavallo" (Janeiro)
"Konzertdirigenten" (Abril)
"Deutsch-Qesterreichischer Musikverkehr" (Abril)
"Verdis Falstaff" (Maio)

"Tantiemen fur Instrumentalkomponisten" (Maio)
"Anton Rubinstein" (agosto)
"Eugen d'Albert" (Outubro)

1896 "Siegfried Wagner" (Fevereiro)
"Das Heimchen am Herd" Rubin Goldmark (Abril)
1897 "Johannes Brahms" (Maio)
Musikalisches Wochenblatt (Leipzig)
1892 "Brahms, 5 Gesange fur gemischten Chor op. 105"
(Agosto)

1893 *"Bruckner, Psalm 150 fur Chor, Soli und Orchester"

Die Zeit (Viena)
1895 "Zur musikalischen Erziehung" (Setembro)

1896 *"Mozarts 'Don Juan'" (Abril)
*"Uber Brahms" (Maio)
*#"Anton Bruckner"

=2

eue Revue (Viena)
897 "Epilog zur Schubertfeier" (Fevereiro)
"JohannesBrahms" (Abril)

o

Wiener Abendpost
1901 "Beethoven 'Retouche" (Janeiro)

Der Kunstwart (Munique) Outros artigos podem ser encon
trados em Deutsche Zeitschrift, uma continuagao
de Der Kunstwart

1929 "Eine Rettung der Klassischen Musik-Texte; Das Ar
chiv fur Photogramme in der National-Bibliothek,
Wien" (Margo)

1931 "Ein verschollener Brief von Mozart und das Geheim
nis seines Schaffens" (Julho)

Der Geist der musikalischen Technik. Uma brochura. Bro
chura original de propriedade da Gesellschaft der Musik
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freunde in Wien.

0s artigos acima marcados com asteriscos foram repu
blicados em Der Dreiklang: Monatsschrift fuer Musik (edi
tados por Oswald Jonas e Felix Salzer). Viena: Krystall =
Verlag, 1936-38.Tambem inclusos nestapublicacaoestdao osse
guintes pequenos ensaios e analises de Schenker:

"Von Hintergrund in der Musik" (de Der freie Satz).

"Von der Stimmfuhrung im generalbass" (da versao ine
dita de Der freie Satz). N
"Von der Diminution™ (de Der freie Satz).
"Urlinietafel zu Haydns 'Chorale St. Antoni'

"Ein Kommentar zu Schindler, Beethovens Spiel betre
ffend". -

MATERIAL INEDITO

Quando Schenker morreu em 1935, deixou um grande nu
mero de graficos e manuscritos nao publicados. Um Tivro
incompleto sobre interpretacao, "Die Kunst des Vortrags"
em posse de Oswald Jonas e para ser publicado na Alemanha
pela Editora Universal sob sua supervisao. Os dois manus
critos seguintes estao em posse de Felix Salzer: "Von dem
Stimmfuhrung des Genera]basses" (Aus dem Nachlass), e
"Kommentar zu Pb. E. Bach's Versuch..." (1ncomp1eto) Va
rios graficos ficaram ineditos, cuja ma1or1a esta em pos
se de Ernst Oster. A lista seguinte contem parte dos gr?
ficos que ele vem preparando para publicagao. Todos estao
em sua posse, com excecao do Handel, que esta em posse de
Salzer.

Bach Suite Francesa em mi maior ~
Concerto Brandemburgues nQ 5 em re maior
Moteto: Singet dem Herrn

Beethoven Varias pecas para piano, especialmente op. 106
(e particularmente a Fuga)

Brahms Variacoes Paganini, op. 35
“alsas op. 39
Pecas para piano, op. 76,79,116,117,118 e 119

Chopin Preludios e Noturnos
Scherzo em re bemol maior, op. 31
Finale da Sonata em si bemol menor, op. 35
Etudes (completo)
Mazurkas

Handel Suite n9 2 em fa maior (Adagio I)

CIDADEZINHA QUALQUER: POESIA E MOSICAILI
ANALISE DAS CANGOES DE GUERRA PEIXE

E ERNST WIDMER SOBRE UM POEMA DE
CARLOS DRUMMOND DE ANDRADE

Saloméa Gandelman

Dlssertagao apresentada pela autora a Coordena
gao de Pos- -Graduagao em Comunicagao, Curso de
Mestrado em Comunicagao da Universidade Fede
ral do Rio de Janeiro. o

8era publicada atraves de uma serie de tres ar
tigos.

SINOPSE

A relagao poesia/musica em duas cangoes sobre
o mesmo poema. Delineamento de semelhangas e
diferengas Busca de relagoes com o poema.
Cada cangao, uma diferente leitura das oposi
goes exlstentes no interior do poema.

**Compmeender significa reconhecer relagoes,
ver o distinto como caso particular de algo
mais geral.

WVerner Heisenberg*#*

ABSTRACT

The Author has focused on two songs to inves
tigate the relations between poetic and
musical language and, implicitly, the
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virtualities of the musical sign.

The poem "Any little town" was chosen since,
being used in both songs, it allowed for an
interdiscursive analysis to be made.Further-
more, its author, Carlos Drummond de Andrade,
has the largest number of poems put to music
among the corpus examined.

The analysis of the linguistic marks put in
evidence the web of relations - of a semantic

nature - woven between poem and muisc; 1t
also brought out the differences between the
songs. Though both create an "image" of
monotony, Guerra Peixe's 1is mimetic in

relation to the poem, while Widmer's 1is an
extrapolation toward the abstract. They also
differ in the way they approach the poem,
each one stressing one of the polarities of
the various oppositions found in its interior:
temporal/atemporal, ephemeral/permanent,
provincial/universal, prosaic/poetic and playful/
mythical, confirming the tendencies that cha
racterize Guerra Peixe and Widmer,respectively,
nationalistic and universalistic.

RESUMO

Nesta pesquisa investigam-se as relagoes en
tre as linguagens poetica e musical e, impli
citamente, as virtualidades do signo musical.

Escolheu-se o poema '"Cidadezinha Qualquer"
que, por ser texto gerador de duas cangoes,
tornou possivel uma analise interdiscursiva.
Acresce ainda ser seu autor, Carlos Drummond
de Andrade, o mais musicado dos poetas no
corpus examinado.

A analise das marcas linguisticas colocou em
evidencia a rede de relagoes-de natureza se
mantica - tecida entre poema e musica permi
tindo, tambem, indicar os aspectos em que as
cangoes se diferenciam. Apesar de ambas cons
truirem uma "imagem" de monotonia,a de Guerra
Peixe e mimetica em relagao ao poema e a de
Widmer, uma extrapolagao no sentidc do abstra
to. Distinguem-se ainda pelo modo como se
aproximam do poema, cada uma enfatizando um
dos polos das diversas oposigoes observaveis
em seu interior: temporal/atemporal, efeme
ro/permanente, provinciano/universal, prosaz
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co/poetico e ludico/mitico, confirmando-se
as tendéncias nacionalistas e universalistas
predominantes em Guerra Peixe e Widmer, res
pectivamente. Ly



‘eupod Op SAURTI sop ojusure)Tancade

‘nenbox3 oe eusod Op suQTX SOp oednpax sp o3TeIe

BuR0g/03ue)

*(Teau=un3sut a3xed) g @ ¥ arjue
oedebTT op webessed eu JOTeu SjusueITabI] @ epoo
BU © OednPOI3UT BU IOUSU 2 POTURIX SPEPTATI® ©

! (Teooa a3xed) epoo BU S0SOIO © g
8P ® ¥ Sp TeuTy Ou S0SATOSP LOTRTI SPEPTATIE. B

‘g 93xed eu opepue stew
toedss epeo we T9AR}SS Sju=suEjURUTWOpaxd

* (Te3usunIysut 23xed) epoo
Bp TBUTF OU 30Sa1d ‘g Sp TRUTJ OU BOUR3SS ‘Y op
TEUT OU S0SaIDSP © S0S2I0 ORI SPEpTATIE ©

! (Tecon a3xed) BPOO BU SOSAIO © g P O ¥ Op
TeUTJ OU BOUR3}SS 9 SOSAIPSP BOTUNTI SpEpTATIR ©

‘g s3xed U QUST sTRW
‘oedes eped we TeAvISe SjusuEg}UeUTWOPaId

OTRTII OxXNTA

“COTIIAUR QU0 CpTaeoxad

‘COTI3|U
odumy,
{oqueT oo {oxberTe
* (TecoA
3xed) seomnRix seodeambTuco sp SPEPTSISATP * (Teooa s3aed) OOTEROOX} O3RUTISO
anT™
! (Teru=unI3sut
sqaed) seoTQIX S905EMETIUCO Sp SPEPTSIAATD ! (Te3vaunmsut s3xed) coteoar GIeUTIso
*sa1duts oTreurq osseduwo *soTdurrs oTxeursgenb osseduco
{eTOUlTSIAT BUN OWOO PUOTOUNI osseduo sp e1xeq tedad =
) ¢ ep obuoT o epeITTEUT ©
e - eprogeoxad ajusureben 9 ,00RIJ-23I0F, WSPIO © TaaT3deoxad squsuep T TU 9 ,00e1j-s3acy, WSpIo e
*edad ep obuor edad ep ocbuoT 5
Oe epersiTeur ‘Iemmbax ‘Tearidsorad sjusumben Oe epexsjTeutr ‘yemnbax ‘Taarideoxsd equewepTITU St
TINIIM IXTAd VREND
AR - z ‘u oxpend
e ———r

wl v ol v Hl o u ol
s O 4 O n T O N
H © O g 3 4 &
Lo I o g $P 3 ®
nw o £ n
o 3 o @ O v W
o 0 & o O
(@] g M
0 ® .m W g O T
0w 0 U g ©
n T © =)
@ © - o
PN o 2w
- 0 E uw O g 0 @
8.8 8 Q o & Q
9] a8 o+ g O
n < 4 0 a Qo -~
Q 0 O @ E B O
“ Lo 0O 0 o P
=] 9] O X g
O @ ~ © - g O QO
m [0} = VI 4+ g =
[) o' 0 © w W o 0 O
[ Te) - T 0 m.vdt
o O (o] g L 0] [=}
Ay =] L) ~ N g ~ 0O 0
© o0 H O ¢ O +o3
9] 0 M@ ~ 5 W £ 4 0 U
P o o O X O mn O -
@ ) £ 8 0 H P O n Qg u n
] O @ 4 A o + 0O & o
- n O T 0 ~ o &«
v o o) 0 g9 Qo © © O o
O 9 4 @ 0 W A T P o
= D 0,° u o0 > g 0~
o g o -A 0} o Q@ o A
0 O+ 0 s = (B
oo © W N0 O @ 0 & 0
) (0] menti g A H 0 ©
MmO 39 8 & © @ N 0 E
O 0 Qo £ S o v O A
O Oa QO w u N 0n N4 X
Z © T 0 O 0 o © O
@ —~ P T 0 g 0 9~ 5
) © o 0 0 — 0O 0 ® o
[ O @ O O 0 m
9] n 0™ d ™ T & O ~ 0
< | 3 M D~ S u o
bmues O ~® O o
[ T 4 0 E 0 0O Yy
. © Q — o > o
n Z un 4 0 O 0 @ A O
0 + dmrd
S 0 ©
U 0 0 g — P
0 3100 ® g O & <
& Qb OO O B & O
F 0



‘eToIUT asenb
B OpeTOOoSSe OSUTIX® WP CJUSWTACW NO ORdeTTOSO

oede
9P BTOUSSNE B OpRTOOSSe oesuedsns Sp 037379

_ BuIS0g,/00
TUQUITRY OXNTJ

"BIOUCS BTIZIRW TP seaTieperb cederjax o oesuedxs
‘epoO BU OUIO39X

'Y 9p 9SeIT ‘B BU ,O3UBUEISETE,

{oeduTIXe We ojuUBUITACU op © oedeTToso S So3Toye

B ‘eanpepaoqopnesd e oputznp
oxd sspiocoe sop ssaxed sep ocedtsodsTp op eduepnu

{9pEPTTRIUOZTI
—-OY 8p BIO ‘SPEpPTTeOTITASA Sp BIO “etoueuTuopaxd

‘epoo BU TW oTod o ouxojad

fTw orod

Op Ojuswe3seye woo ‘Y 9p TRUTI OU O3USUTOSDID
{ToAR3S® BOTUQWTRY SPEPTATIE

‘oesuadsns op 03Te¥e opuTznpoad

'seoduny sewsaw sep oryusp ‘seap3To Sep no sIp
—-I0oe sCop oOpTiadex ® ogdnixsjuTuTr OUSURDOTSOP

coTu
-QuUITRY OXNTI

*Spep
~TTe3UOZTIOY @ SPEPTaURITNUTS SIUS RTOUEWIS} TR

-Usureuro Tepad e30u 8IqOS OppIOq OSTe3 Sp O3Toye

i * (SeaR3TO)
OedeyaTel @ (SIpICOR) SPEPTSUSP SI3US 3 SRIIUCO

{oxTeq ou epey

BINIXST,
\ . . ! (g ;e
! (cedegarex sp o31979). ebxeT oedrsod we sspicoe B 9S-0puenjsoxs) e3TaIlse oedtsod EmAMméuooM
‘edoTuoITTOd ! (,eoTPICOR,,) EOTUOFOUWOY
* (e o1ed) Tepou-coTyewoTo
. e =t * (Tw orod) Tepow RININIISH

dINAIM

IXIAd VIO

eTucuITRy

‘U arpen)d

* SeIA

-eTed sepeuTuIS}Sp OpuezTioTea sepebuoroid sejou
{SOjeTY WP SOSUCATP Sp Oedeurojsuery

!sTEbaA © SeIn3Te 9X3US EBXTF opdersx

‘oedeTex Sp eTOUYSNE

ewaod Op
BOTUOT BSSE
BOTPOTSW BYUTT

"eOTUR X eToUgpUSdepUT

‘eOTURII © BOTPOTaW eTOUIPURdepISRUT

_ ojusu
eyuediiooy/zZoA

* (epeTe3) 9301359 e3xenb eu opddnarsjut

{Teuty O exed sosoIosSp © SSRIT

‘Bf B 93 S0S2IO ‘T2ARISUT BOTPOTSW SPEPTATIR

! (os

JoA) esex3y epeo 9p TeUTF oe 3 o1od ou oedenjuod

- (epeaTab) s3013Sd earenb eu ceddnias3uT

!ose1y

‘e eu seusde S0SOIO ‘TOARISO BOTPOTaU! SPEpTATIe
! (os

-x8n) osexy epeo sp Teury oe Tu ored ou oedenjuod

COTPOTaM OXNTA

+ seampepaogqopnesd Sp s3ue3suco edussexd

tuTepow, ® ,BOT3EUW

—0I0,, SOTIDS Sep SOFUNPTS SO WOO SePIN3 TISUCO
‘sayenbue no (sepejusurtacu o seueTd ssjred woo)
SeATno ‘Opsusy Sp sneib SSIUSISITP WOO SISelT

‘omsthar un sp stew opuednoo ‘scyTes sspueib

l-seg o *seg ‘*seL ‘*seg
‘-geg ‘-sep ‘*seg ‘seodun(uco ‘sepriedex sejou

{ (Teoon o3xed) ‘g @ "eg ‘‘eL
Sp  SOTRAIS3UT SO 9I3US BTILA :3SRIJ eped Sp

{*eQT Sp :TeISb

‘ (eg ep oedooxs) seuerd osenb ‘sesusy oonod soseiy

*seanjethbodde sp Siueisuco edussead
{9seiI ‘Bf BU OpRICOp UM B OBSnIR

!seodetren seuenbead woo ‘sepTaadex

i-sey o *seg ‘secdun(uco ‘sepriadex sejou

¢ (Teoon saxed) oS

-eXJ 'Bf B © 9SeIJ ‘Bz TP SSNIORUR B 9S-CpUueniSoxd
‘*ec Sp OTRAISQUT Op OIFUSp RTOSO :9SeI] ©Pped 3p
{-eg op :TeISb

eZaINIEN

SI3UTN3 T3 SUOD
SsoTeATSUT

o3 Ty

AINAIM

IXIHd EEnd

BIPOTSN - €

‘u oxpend



‘g o3xed eu 03

*g a3xed

=USWTAQU Sp CjUSUMe SNUP} 9P OATSSOIdX® 031979 PU  CjusuItacw Sp oednpeI op oaTssexdke 03Toye IR
‘d ue ssyuspbexy seoderaes ‘d we OpusosaIosp sousnbed
‘d ® ¥ e 23ucd eU  OpuSOSaIo
@ (TeP lepoo @ Y sp Teu SSpepTSuUSjUT
-Ou 9T19s) sojuod Seu OpeTOIIUCO OpUSOSSIOSP -T3 Ou OsQIOHTA STew © opebuoTord  OPUSOSSIO sep oxnTJd
) fepoo iy ue
® ¢ ‘oednpomur eu sepersiTeutr SSpEPTSUSIUT ® oednpomuT eu seprjadex ssodeTnpuo seusnbed
*9j0r3se e3xenb BU JW U EpejueD eTRJ *oJomse e3xenb eu I ue epelTIb eTeF
‘oTISS ‘®BZ
BU SeIN3Te © SOpPepTSUSIUT 8I3U exTy opderex SpepTsusuT

{(Tecon saxed) d o (Tejueunmysur oqxed) ad
Sp eToueuTwOpexd  {93SEI3UCO Sp nexb IoTew

! (Teoon s3xed) du o (Terusunaysut oqaed) d
Sp eToueuTwWOPeId {93SeI3UCO Sp nexb ousnbad

FINAIM

HXTHd YRIED

eOTHOBE © BOTURUTG - 9 ‘U oXpend

*IeTNOITO B'uxol

{Teo
—TSTWI P} TIOSS BU Seduepnu STRATSUSS Iod Operl
-sThox § 9J0X3Se Bp @ £ OSIon Op opexadsaut o

! (Teoon o3xed) OsxaA © Sselj axyus owsTTaTexed
{a301359 P3TEMD - EPCO

SSJOTI}So RATS0IT} @ epunbss - g
oyomse eataurtad - ¥

{sS000Tq SoI3 ue SsepeInjnI}ss SaJ0I3se

* TeTNOITO BuLIOF

‘Teo
TSI B3 TIOSS BU Seduepnul STEAISUSS Iod opeld
-sTBOI § 9JQI3SS ®p © ¢ OsIaA Op opexadsautr O

{ (Teooa 93xed) OsIa2A @ SSelF IFUD austroTRIRd

{a3013S9 w3axenb - epoo
S9J0I3Se BATSOIZ] © epunbss - g
syoxyse exatawrad - ¥

{5000Tq SaT} WS SepeIniniIjse SoJoI}sd

Bue0d
/oedue)

‘ouzo3el Sp CPTIUSS UM ©3se
® URISIUCO BPOO © ORINPOIIUT SIFUS’ SedSURUTaUWSS

{soodeTIRA Sp W3
~Tnsax seduoIaITp Se  {S93SeIjUOD Sp BTOUSSNE

*OuUTO391 P OPTIUSS Un ©3Se B
USISIUCO BPOO © OBRINPOIIUT SIjUe SedURYTaues

{SeTsp Bun eped Sp SEeoT3SIX
—SnoeIeD S URZTIRIUS g © Y aIjud SS3SeIjuod

eaIn3nI3lse
ep sa3xed

‘epco g ‘Y ‘oednporjuT  :RTIRUTY

‘epoo ‘g ‘Y ‘oednporjur  fRTIRUTq

|uxog

TINIIM

IXIAd VEED

SXEQUTS-OJIOW - G "uU aIpend



72

A observagao dos gquadros chama atencao para o fato
de que recursos composicionais diversos, embora com pon
tos em comum, desvelam afinidades de proposito e, em sen
tido mais amplo, no contexto linguagem verbal/linguagem

musical, virtualidades dos signos musicais.

As diferencas prendem-se a visao de mundo de cada um
dos autores, a leitura particular que fazem do texto e a
seu estilo, suscitando algumas questoes a serem abordadas
a seguir. As semelhancas situam-se no plano da forma e
evidenciam, quando a esta, a influéncia do poema sobre as

cangoes.
5.2 - Relagbes entre as cangoes e O poema

0 fato de que um mesmo texto possa ser musicado de
diferentes maneiras, ou, inversamente, uma mesma melodia
possa adaptar-se a textos diversos, nao significa que,
apesar de complexas e nao univocas, as relagOes entre elas

sejam arbitrarias. Trata-se de buscar o sentido das dife

rencas.

Segundo Verdn, no seu estudo da gramaticada recepgdo
em jornais e revistas, o trabalho do discurso burgués so
bre a matéria significante apaga os tragos do aqui-e-ago
ra, para colocar em seu lugar outros tragos de um imagina
rio ideoldgico nutrido de um "4& lido" e de um "ja visto",

apontando, pois, para fora dele e para a cultura. Ja no

discurso popular, a presenga de operadores de identifica

cdo remete deiticamente ao real.

As afirmagGes de Verdon, projetadas no poema e nas

cangées, permitem identificar, nas obras em questao, al

guns aspectos nacionalistas e/ou universalistas.
como diz Affonso Romano de Sant'Ann

com Drummond- diferentemente do que sucedeu com al
guns poetas modernistas - ocorreu um equilibrio entre
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o localismo e o universalismo. A prov1nc1a (Minas
Gerals, Brasil) e al apresentada nao somente num tom
1ngenuo, mas, pr1nc1palgente, atraves de uma perspec
tiva crltlca. 0 poeta assume seu papel de habitante
de uma regiao historica, social e economicamente gau-
che. Ele se investe de todo provincianismo, incorpo
g?ndo na personalidade do personagem os defeitos do am
bleEte. Como tal, formece (criticamente) uma visao
ingenua e provinciana do mundo. Olhando o universal,
propositadamente, atraves de um particular mal arti
culado, o mundo so poderla apresentar uma imagem pro
v1nc1ana, que e a pro;egao das precariedades da v1
sao miope do gauche
Esses aspectos, captados com tanta sensibilidade por
Affonso Romano de Sant'Anna e presentes no noema "Cidadezi
nha Qualquer", sao, por sua vez, poetizados em cada uma das
cangoes. Nelas, a percepgao da regularidade da pulsagdo e
da ordem "forte-fraco" induz a atribuir-se ao "tempo", na
composicao de Guerra Peixe, a qualidade de "métrico". Como
duracao vivida, com um comego e um fim, ele pode ser medi
do, embora seja uma realidade psicoldgica e subjetiva. Po
deria, nesse caso, ser associado d ordem do terreno, do ma
terial, do finito, do efémero, remetendo ao "agora". As
perturbagoes que, em Widmer, tornam vagamente ou de todo
nao apreensiveis aqueles mesmos fendmenos, levam a percep
cao do tempo como "amétrico", como um continuum, um fluxo

eterno e, por isso, fora do tempo.

Por outro lado, Guerra Peixe, ao evocar um "dobrado"
na parte vocal correspondente ao verso 3, que funciona,
pois, como um operador de identificacao, produz um efeito
de reconhecimento, situa o estado de monotonia no "presen
te" e no "aqui", numa cidadezinha qualquer do interior bra
sileiro. -

Ja Widmer faz do poema de Carlos Drummond de Andrade
um pretexto para falar da monotonia como idéia mitica liga
da a auséncia de sentido na repeticao da rotina do dia-a-

dia, ou seja, para, em termos poéticos, pensar sobre a mo
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notonia em qualquer tempo ou em qualquer lugar. Alias, o
tema da passividade, apatia, imobilidade, monotonia, tem
inspirado inlimeras criagdes artisticas, desde o proprio mi
to de sisifo, ate O Estrangeiro de Camus, ou Em éusca do
Tempo Perdido de Proustou ainda Des Pas sur la Neige de
Debussy, para mencionar apenas uns poucos exemplos. "Miti
co" aqui estd empregado no sentido que lhe da Hermann Broch

em Création Litteraire et Connaissance: o supra-pessoal, a

dimensao para além do individual.

A projegdo das idéias de Verdn e Affonso Romana de
Sant'Anna possibilita, como se vé, confirmar a posigao de
Widmer entre os compositores de tendéncia universalista e

a de Guerra Peixe entre os nacionalistas.

No que tange a linha melédica, em ambas as cangoes,
fica sensivel o afastamento de seus contornos daqueles apre
sentados no grafico do segundo capitulo, o que corrobora
as afirmagées de Dufrenne e Boulez quanto s relagoes entre
voz falada e voz cantada. Essas diferencas podem ser ob
servadas nos graficos 2 e 3 que se seguem, nos quais, para
facilitar a comparagéo, foi mantido o ritmo da voz falada,
mudando-se apenas as alturas. Sobre as linhas inferior e
superior foram registrados os pdlos mi e oitava acima, no
caso de Guerra Peixe, e fa e oitava acima, no de Widmer,
pontos de referéncia a partir dos quais escreveram-se as

demais alturas.

A melodia de Guerra Peixe & quase plana, salvo nas
passagens do "dobrado" e da estrofe 4, até bem mais plana
que a anteriormente proposta para a fala, no caso, uma ten
tativa de "declamacao" do poema, e por isso nao tao espon
tdnea quanto seria a fala comum. Esta, provavelmente, po
deria soar como um continuum bastante plano =~ pouco dife
renciado, de certa maneira mais proximo da melodia de Guerra

Peixe que a concebeu com um minimo de saltos, ao que tudo
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indica, visando a efeitos de sentido ja examinados e alu

dindo, quem sabe, a uma improvisagio de cantadores.

Nesta "Cidadezinha Qualquer", em relagio ao poema, e
com fins expressivos, ocorreria uma redugdo nos planos rit
mico e melddico. Ja na "Cidadezinha Qualquer" de WidmerT
dar-se-ia o oposto (como pode ser observado no grafico): o
afastamento seria como que uma ampliag@o, uma extrapolagdo.
(Alids, o tratamento musical polifdnico conferido ao poema,
na cangao de Widmer, poderia explicar sua liberdade ritmi
ca, enquanto que o harménico, em Guerra Peixe, jmﬁiszrh;
até um certo ponto, a periodizacdo no canto, uma vez que,
como se sabe, o ritmo, no canto gregoriano e nas composi
g¢oes polifdnicas, era originidrio da palavra, vindo a sofrer
coergoes em conseqliéncia do desenvolvimento da harmonia).



240431593
snse Ll £ ejsenb
ay T Ly <7 ” 51
— e
1/\A b =
- 94043189 \
el1ad42y =
n? 3 3 3 73 13 ;
o
vy N—" o 2 [N
- P
- -4 < )ﬁ
82 € 97 s " <\
g ol
w9 ~ s
2404189
=0 epunbags
= W of ] 8 t
Y =12C
FN e
L] 3 = : Y —
L2 M7 -1an
94043159
edawad
ISWPTM 3ISUIF.9p Oedued ep OOTPOTAW OFUSWTAOCK = ‘U 0OTIEIDH
=53¢
‘l'l/‘//‘/ 2404159
-3 ejdenb
——
SA3c
of §7 17 (X3 [3 33
od
_— o —
2404352
B119242)
A €7 zT [ (3 [l
g N~ -ng oy e o)
ar +) 9 = S hi [
v N~ o
2404352
epunbas
T 3 or [3 1 t
— < s
g P M /l/lt\t
-a( ......ﬂ/ -ran ~v
L
YV
vow
9 s b 1 4
e
5j043159
edjawiad
9XTed exxany ap oedued ep OOTPOTAW OFUSWTAOW - 7 U ODTIRIAD



78

Referindo-se a pontuagao, Carlos Drummond de Andrade
atribui i "supressdao de qualquer elemento de pontuagao" tan
to o efeito de "flutuacao do verso na atmosfera" gquando o

28
de "arrastamento na terra".

Widmer e Guerra Peixe, em suas leituras, novamente
atualizam, um, o sentido de atemporalidade, outro, o de ar
rastamento gerado pela rotina, desvelando a tensao entre o
poético e o prosaico, implicita no proprio poema.

Quanto 4 forma, observa-se uma CONCepcao COmMum ao poe
ta e aos compositores: os trés elegem a forma circular, su
gestiva na medida em que se liga 4 idéia de retorno e de
repeticao.

As nmudangas no plano da construgao (que nao se sabe
ria dizer se geradoras ou indicadoras de modificagoes de
sentido) traduzem-se, também nas cangOes, por mudangas na
escrita musical (como na passagem do segundo para O tercei
ro verso, da estrofe 1 para a 2, ou da "neutralidade" do
poeta 3 sua manifestagao subjetiva) e determinam a propria
forma.

"Quando, a um desvio no plano da expressao correspon
= 29
de uma alteracao qualquer no plano do conteudo", segundo
Unmberto Eco, ocorreria o caso de ambigliidade estetica.
Uma violagao da norma que jogue tanto com a expressao
como com o conteudo obriga a considerar a regra de
sua correlagao; desse modo o texto se torna auto-re
flexivo porque atrai a atengao sobretudo pela sua or
o f= . 30
ganizagao semiotica.
Finalmente, tanto Guerra Peixe quanto Widmer empre

gam a variacao como processo de trabalho.

Em Guerra Peixe, ela & quase de natureza ludica, pro
xima 4 improvisagdo e conserva sempre nitida a Gestalt tro
caica, qualquer que seja o tratamento a ela conferido. A

do é i anci fungao
variagao € percebida como redundancia e cumpre uma (o]

quase mimética. N3o hi expectativa (e perspectiva...).

penas raros momentos de surpresa. A redundincia & a pr

10V |

pria informagao estética. Monotonia.

Em Widmer, a apresentagéo dos componentes das séries
estd sujeita, apenas na voz, a uma relacao pré-estabeleci
da com as vogais, abertas ou fechadas, e com o ditongo
/ay/. Mas ao ouvido, apesar da redugao da entropia, todos
soam como equiprovaveis. Ha, & bem verdade, equilibrio en
tre variagao e repeticdao. Mas também & equiprovavel a occr
réncia da variagdo ou da repeticdo. Ni3o ha expectativa...
(e perspectiva). Apenas raros momentos de surpresa. A im
previsibilidade é a informacdo estética. Monotonia.

Como se vé, a busca do sentido das diferengas no tra
tamento do poema evidenciou serem os proprios processos
construtivos empregados, por sua natureza, expressivos e ge
radores de sentido.

5.3 - Um problema: o sentido em msica

Decorrente das relagaes anteriormente estabelecidas,
levanta-se a questdao do sentido em misica. Trata-se de uma
discussdo antiga e polémica, objeto de reflexao de misicos
e fildsofos, que no século XIX girou em torno do conceito
de Absolute Tonkunst defendido por Hanslick e das idéias
de Gesamtkunstwerk de Wagner ou Programm-Musik de Liszt.

Absolute Tonkunst corresponde ao ideal de masica absoluta,

pura, sem referente externo, do qual se afastam todas as
formas de composigdo ligadas i palavra e a representacgao
(descrigao) de alguma idéia; a misica de programa e o

Gesamtkunstwerk, uniao das artes, especialmente da musica,

da poesia e do teatro, no drama musical.

Nesse sentido, mesmo obras instrumentais, como as
Quatro Estacoes de Vivaldi, ou a Sexta Sinfonia(Pastoral),
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de Beethoven, pela busca de imitacao da natureza, ouos poe
mas sinfénicos, de cardter programatico, ndo poderiam ser
considerados manifestagoes de musica pura, absoluta, da
qual se procurou até mesmo descartar a idéia de expressao.
Assim, além de nao dizer respeito a qualauer referente ex
terno, a misica absoluta nao se relacionaria tampouco a es
tados da consciéncia, conquistando alto grau de abstraqéo
e total independéncia. A musica absoluta nao estaria su
bordinada a nenhum propdsito que ndo seu proprio e auténo

mo movimento.

A discussdo segue, no século XX, com Strawinsky, Hin
demith e o tedrico Heinrich Schenker, que identificam o sen
tido de absoluto com o de objetivo; a misica adquiriria ob
jetividade através de sua estrutura, entendida esta como um
objeto em si mesmo, sem relagcao com gualguer significado de
natureza semantica, referéncia ao exterior ou a subjetivi
dade. Estrutura e fungcao seriam, pois, © proprio signifi
cado da misica, sua compreensao dependendo do desenvolvi

mento de uma cultura musical adequada.

Desse conceito radical discordava Schoenberg, entre
outros, para quem a misica era e continuaria sendo um meio

essencialmente expressivo.

Da analise das cancdes e do debate quanto a natureza
do contelido da mensagem musical, depreende-se que a atri
buigéo de sentido, na obra musical, dependeinicialmentede
seu género, funcionando o proprio titulo como operador de

identificagéo, que, de certa maneira, ja orienta a escuta.

Outros fatores determinantes de sentido, de ordem estrita

mente musical, sdo a propria organizagao das estruturas e
eventos tais como acontecimento musical inesperado, atraso

do esperado ou criagdo de situagoes ambiguas.

No caso da obra com palavra - que & o deste trabalho -
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a procura de sentido foi orientada pelo poema e mostrou
que, segundo o estilo de cada cangéo, os signos musicais
articulam-se, com maior ou menor margem deprevisibilidade,
de modos especificos, veiculando sentido.

De acordo com Verdn, producao e reconhecimento  sdo
os dois pdlos do sistema de producdao de sentido. A produ
cao é determinada pelas coercoes de engendramento de u;
discurso; o reconhecimento diz respeito as leituras possi
veis, aos seus efeitos. b

Em misica, compreender, investir de sentido, seria,
em Ultima instdncia, reconhecer, atividade que pressupoe,
da parte do receptor, a capacidade (por sua vez dependente
de uma relativa experiéncia musical) de selecionar, identi
ficar e relacionar os elementos de um continuum, E com;
diz Decio Pignatari:

0 signo poetico- semlotlco, que vela e revela a natu

reza da linguagem, que e um possivel de formas, que
e a 11nguagem (homem) nascendo - ou que a quase-pro
poe - @ um proto-signo ou quase- signo. F
E e-

pre-constelacional, tal como o quasar, fonte de

energia dos chamados corpos quase-estelares.

Ja nao e o caos, ainda nao @ a ordem. E um primeiro
passo, o prlmelro bit de 1nformagao da 11nguagem a
prlmelra precisao da 1mpreclsao, a primeira detérmi
nacao da 1ndeterm1nagao, entendendo-se por primeiro
um processo de ser o primeiro sem ser primeiro sendo
pr1me1ro' fosse possivel eliminar o verbo ser: pri
meiro sem primeiro primeiro.3! -

E logo adiante continua:

0 quase- signo nao e uma coisa, e uma relagao, um pro
cesso. Esta em todas as operacoes semioticas de ba
se, fundantes - em todas as operagoes de saturagao
do codlgo, em todas as tradugoes, em todas as opera
coes inter e pansemioticas. -

E primeiro e ultimo-primeiro.?®?

A discussao a respeito do sentido em musica e de su

as relagées com o mundo objetivo ou subjetivo pretendeu
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evitar que se estendesse a todo o universo da produgdo mnu
sical um tipo de inferéncia valido apenas para um género
especifico, o da mlsica com palavra. Ela mostra que a mi
sica tanto pode aludir a um referente externo (quando se
faz acompanhar da palavra ou quando & de natureza descriti
va ou ainda programatica), quanto interno - estados de:cons
ciéncia - (o que os proprios compositores admitem tacita

mente pelo uso, em suas partituras, de indicagSes tais co

mo allegro, con afecto, expressivo, con fuoco, dolce, tene-
ramente e tantas outras) ou, ainda, voltar-se para si nes
ma, ser um puro jogo de sons e estruturas (como na misica
absoluta) . Em qualquer dos casos, porém, a musica certa
mente repercute no receptor de alguma maneira, segundo sua

vivéncia pessoal.

E, finalmente, mais do que responde, discutir o sen
tido em misica levanta questoes e implica pensar sua natu

reza mesma.

6 - CONCLUSAO

Embora se tenha partido da analise das marcas, semes
tabelecer, de inicio, conexOes com as condicoes sociais de
producgao das céﬁgBes, tais condi¢Bes acabaram por emergir do
estudo comparado das composicOes. Através dele, algumas
tensoes do poema, nao percebidas no primeiro exame,puderam

ser desveladas.

Como se concluiu no fim dos capitulos 2, § e 4, res
pectivamente, o poeta tanto cria quanto reprodu} uma atmos
fera de monotonia e imobilidade, e os dois compositores,em
bora por processos inteiramente diferentes, atraves da sin
taxe e da forma, também atingem esse mesmo sentido, cons
truindo, no entanto, "imagens" diversas. Apesar das seme

lhancas, cada cangao, ao recriar o clima de momotonia da ci
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dadezinha, aproxima-se do poema por um dos pblos das vari
as oposigOes que nele habitam. Em esquema :

Guerra Peixe Widmer
temporal atempecral
efémero . permanente
provinciano universal
prosaico poético
14dico mitico

Vale ainda acrescentar que os processos construtivos
empregados por Guerra Peixe - a quase-repeticao constante
em todos os planos (monotonia) e o efeito de redugao de an
damento nas passagens que acompanham as estrofes 2 e 3 (nas
quais tantas vezes se repete o vocabulo "devagar") - tornam
a cangao como que mimética em relagdo ao poema; ja os de
Widmer - até mesmo por sua preferéncia pelo contetdo filo
sofico ou metafisico - veiculam um elevado grau de informa

g¢ao e encaminham sua cangdo no sentido do abstrato.

Como jé anteriormente dito, o fato de ser um me smo
texto musicado de diferentes maneiras, como as duas cangGes
eloglientemente ilustram, nao significa que, embora comple
xas e nao univocas, as relagdes entre poesia e miisica sejam

arbitrarias.

Na busca do sentido das diferencas, o presente estu
do & uma das propostas possiveis, apenas um dentre os mo
dos dc sujeito colocar-se no espago aberto da poesia e da

musica e naquele entre ambas, na unidade cangao.
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INTRODUCAO

Neste trabalho explorarei o uso da tecnologia no estu
do da misica indigena brasileira. Iniciei minha analise
partindo da pressuposicao de que uma certa importancia &
dada pelos indios tupi aos parametros musicais de ataque e
extingao. Esta pressuposicao é resultante de minha expe
riéncia pessoal entre os indios Kamyura.Ao tentar tocar um ti
po especifico de flauta (URUA), provoguei entre meus infor
mantes varias reagoes negativas e até mesmo engracadas. S6
consegui tocar essa flauta de maneira aceitavel depois que
alguém me esclareceu como toca-la corretamente batendo du
as pedras uma na outra. Uma vez que os indios tupi tém um
sistema detalhado e preciso de classificacao de fendmenos
sonoros, suspeitei que ataque e extincao eram elementos im
portantes na sua misica. A partir da metafora chave do ba
ter de pedras, fui motivado a elaborar um método para estu
dar esses parametros musicais, o qual & descrito detalhada
mente na parte I deste trabalho. Compreendi, mais tarde
que era quase impossivel separar ataque e extincao dos har
monicos e dos parciais, e na parte II deste trabalho des
crevo o processo de pesquisa e os instrumentos tecnolégi

cos empregados para empreender tal analise.

Neste trabalho tentarei explorar os aspectos, parame
tros, termos e categorias usados para fazer e descrever a
misica de flauta tupl. Compreender a misica dos indios tu
pi, e por extensao a de qualquer outra cultura, implica em
adquirir um profundo conhecimento da propria cultura. Para
essa abordagem & necessario investigar tanto a cultura quan
to sua misica. Isso implica em uma andlise completa do
maior nimero possivel de parametros musicais tais como: al
tura, ritmo, simultaneidade, timbre, harménicos, ataque e
extingéo, etc. bem como no estudo de misica & socieda
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del, Devo também investigar as interconexdes entre sis
temas de pensamento, conceitos, ordem social e estilos mu

sicais.

As flautas consideradas nesta anidlise s3ao denominadas
URUA e sdo encontradas entre varios indios falantes do tu
pi em todo Brasil?. Sao flautas de madeira com 7 pés
de comprimento, confeccionadas em diferentes tamanhos e
didmetros. N&o tém orificios para os dedos e conseguem-se
variagdes de tom aumentando a pressao do sopro, produzindo
assim uma série de harmdnicos dos sons fundamentais carac
teristicos de cada tubo.

A estrutura da misica de flauta URUA & constituida de
um executante que improvisa sua parte enquanto o outro pro
duz um acompanhamento com passagens menos virtuosisticas e
dentro de uma extensdo melddica mais restrita. O ritmo de
sua misica & geralmente o da danga, e a métrica e as bati
das basicas sdo determinadas pelos movimentos dos dancari
nos e pela batida de seus pés no ch3o. Devo enfatizar as
configuragSes melddicas e ritmicas surpreendentes que se
conseguem combinando apenas cinco sons melédicos e parci
ais mais altos produzidos através do aumento da pressao do
sopro3.
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METODO DA PESQUISA I

A Era minha intencdo original, usar um meldgrafo para re
gistrar ataque e extingdao em alguma misica de flauta tupi.
Entretanto, como isso se torna inviavel, fui levado a pro
jetar meu proprio sistema. Ele & o resultado da primeira
etapa de um numero de experiéncias para delinear sistemas
mais exatos de transcrigao da musica tradicional. Ainda es
ta longe de ser um sistema preciso e definitivo e muitos me
lhoramentos precisam ser feitos. Quaisquer sugestdes sdo

bem-vindas.

O sistema consiste em acoplar um osciloscOpio a um gra
vador, que por sua vez, & ligado a parte de audio de um
aparelho audio-visual. Enquanto o osciloscopio mostra a
forma da onda da misica tocada no gravador, a cdmara da te
levisao, simultaneamente, capta tanto os sinais de audio
do gravador quanto os graficos do osciloscépio. Ela sin
croniza os sons com sua representagao visual no osciloscd
pio®. No que diz respeito & sincronizacao entre som Ae
imagem, parece haver uma demora de aproximadamente um mi
crossegundo, e em relacdao a unidade de milésimo de segundo
usada na representacdo de ataques, essa demora pode nao

ser significativa.

Utilizando o aparelho de video, pude voltar atras e pa
rar nas partes que considerei relevantes para minha anali
se. Isso foi feito de acordo com os sons ouvidos na fita.
A questao da sincronizacdo e da reinterpretacdo de grafi
cos @ a maior vantagem do meu sistema, uma vez gque temos
condigOes de "ver" a misica que estamos "ouvindo" e, conse
quentemente, de fazer tantas pausas quantas forem necessé
rias 3 andlise e aos propositos da transcricao. Minha ana
lise teve entao prosseguimento na tela de um grande televi
sor com varios comandos de controle, e com o acréscimo de

graficos. Escolhi trinta e duas imagens de graficos dife
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rentes representando ataque, situagdo estavel e extingdo,
quatro das quais estao incluidas no apéndice II. Com base
nos graficos, isolei trés tipos de ataque e extincgdo: um
incisivo, um suave e um intermediario. Para atingir nossa
finalidade, eles foram divididos de acordo com o angulo
que as ondas sonoras formam em relagao ao tempo. Essas ca
tegorias foram igualmente subdivididas em intervalos de oi
to graus, de tal modo gque os ataques suaves formem um 5ng5
lo de até oito graus, os intermedidrios, de nove a dezes
seis, e os incisivos, de dezessete a vinte e quatro graus.
Essa analise demonstra que tivemos trés casos de ataques
suaves, doze de intermedidrios e trés de incisivos. No que
se refere a extingao, tivemos trés suaves, trés intermedia
rios e quatro incisivos. Incluindo ataque e extingao, de
um total de vinte e oito casos, tivemos seis suaves, quin
ze intermediarios e sete incisivos. Vide grafico no apén
dice I. Meus resultados sao qualitativamente significati
VOs e mostram uma preferéncia geral para os casos interme
diarios de ataque e extincdo.

Como passo inicial para estudar esses pardmetros musi
cais, minhas experiéncias tém uma certa validez. Entretan
to, diversas modificagOes devem ser introduzidas a fim de
Se conseguir um maior grau de exatiddo da anilise e a rele
vancia de meus métodos para finalidades etnomusicoldgicas.
Como se apresentam, meus métodos podem ndao proporcionar o
quadro mais exato dos pardmetros em que estou interessado,
mas certamente ilustram diversos outros pardmetros que po

deriam ser relevantes para se compreender uma musica em
particular.

Um problema bisico desse método & a auséncia de preci
sdo e de boa qualidade dos graficos. E também importante
questionar quais as paradas da fita de video que represen
tam de modo mais claro esses parametros musicais. Ndo se
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pode ter certeza da precisao dos graficos relativamente a
alguns milissegundos que ilustram o ataque e extingao musi
cais. Considerando que hid vinte minutos de musica grava
da e que o ataque ocorre em um milissegundo, ha 1.200.000
(um milhdo e duzentos mil) tracos diferentes de osciloscd
pio a serem considerados. Esse nimero pode ser diminuido
excluindo-se os trechos que ndao apresentem muito ataque e
extingcdo ou concentrando-se naqueles que se acredita serem
importantes para a realizagao desse tipo de anilise®. Essa
€ a vantagem do aparelho de video, com sua informacgao au
dio-visual sincronizada. A interpretagdo de dados e grafi
cos pode ser simplificada com a ajuda de computadores que
possam traduzir essa grande quantidade de dados em termos
de tabelas, diagramas e até mesmo transcrigoes musicais
convencionais. Um possivel avango consistiria em ligar o
gravador diretamente a um computador que pudesse fazer a
anilise de modo mais direto. Isso levaria a uma considera

vel diminuigdo da perda de resolugao.

Um aparelho adicional poderia ser um osciloscOpio que
congela as imagens e as traz de volta a cada milissegundo.
Um osciloscopio digital atingira aperfeigoamentos semelhan
tes. E certo que esta andlise sO pode ser feita se as fi
tas de dudio forem de resolugCes consideravelmente altas.
Caso contrario, minhas futuras gravacOes de campo deverao
ter em vista fitas de melhor qualidade e velocidades mais
rapidas. A segunda alternativa consiste em usar uma maqui
na que diminui a velocidade da misica sem alterar suas al
turas® e prender, preferivelmente, a um analisador ha£
ménico, um anel de fita com os trechos que contém ataques
e extinqées importantes, conforme descrito na parte II des
te trabalho. Em ambos os casos ser-nos-a possivel fazer
dive}sas analises musicais, considerando diferentes parémg
tros musicais em tempos distintos. Deve-se afirmar que
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ataque, extingao, harmdnicos, parciais, alturas e duragao
musicais tém algum tipo de interrelaciao e que parte dessa
relagao poderia também ser revelada. Isso poderia ser ex

tremamente estimulante do ponto de vista musical.

Método de Pesquisa II’

A partir dos resultados preliminares sobre ataque e ex
tingdo fui motivado a implementar meus métodos e a estudar
os harmbnicos e parciais usados nas flautas URUA. Isso foi
conseguido isolando-se a fundamental e os harmdnicos atra
vés de uma série de anéis de fita magnética onde eu tocava
as flautas URUA e com exemplos dos proprios tupi tocando.
Esses sons foram entao ligados a um analisador harmdénico e
a um espectdgrafo. Os resultados do analisador harménico
e do espectdgrafo estdo ilustrados respectivamente nos apén
dices II e IV deste trabalho. O analisador harménico ilus
tra sons medidos em volts decibéis representados na coor
denada "y" e de frequéncias medidas em hertz e ilustradas
na coordenada "X". De um modo geral, em todas as figuras
com o analisador harménico, usei uma escala linear e uma
logaritmica em decib&is. Ambas as curvas sdo superpostas
para que se chegue a conclusdes aclisticas sem os calculos
matematicos necessirios. Uma vez que as propriedades acis
ticas dos sons parecem variar de acordo com as técnicas usa
das para tocar, gravei os sons usando as técnicas que pare
ciam se aproximar mais dos exemplos tupl gravados por estu
‘diosos anteriores a mim. Espero apenas que a maneira como
toquei esteja de acordo com os padrdes tupi.

Ja que ndo se pode produzir um som puro gquando se toca
a flauta URUA ou qualquer outro instrumento, mas apenas
sons compostos de fundamentais e uma série de harmdnicos que
podem ser estudados quanto ds suas frequéncias,energias ou
campos eletro-magnéticos, minha andlise tenta isolar as
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propriedades fisicas dos sons produzidos pelas flautas URUA.
A combinacdo de harménicos e parciais & o que produz o tim
bre de qualquer instrumento especifico, o que foi confirma
do com relagdo as flautas URUA. A énfase dada a harméni
cos diferentes, que se tornam proeminentes causando a im
pressido de variagdo de altura, depende das técnicas usadas
para tocar os instrumentos, dos tipos de madeira com seu
coeficiente de absorgao especifico e do ouvido humano ou
da acUstica ambiental. Um outro elemento importante que
influencia os sons & a qualidade da gravagao e o grau de
resolugao usado tanto nas gravagoes de campo quanto na pro

ducao de fitas.

Na primeira fase de minha pesquisa fiz varios trechos
de anéis de fita contendo a fundamental e os harmonicos que
uma flauta URUA poderia produzir. Recapitulando,nessa par
te da experiéncia, eu era o executor e tocava uma flauta
que me havia sido oferecida por um indio kamayura. Os sons
resultantes foram entao ligados a um "espectdgrafo"® 2
a um- "analisador harmdénico"?. Uma série de fotografias
foram tiradas do analisador harménico, as quais estao ig
cluidas no apéndice III. Ilustracoes correspondentes dos
mesmos trechos do espectdgrafo estao incluidas no apéndi

ce IV.

Na segunda fase de minha pesquisa comparei exemplos de
execugGes musicais feitas pelos tupi e o uso de harménicos
e parciais nas flautas URUA. Os sons de uma fita contendo
varias execugOes de flautas URUA foram isolados,regravados
em anéis de fita, gue, por sua vez, foram analisados da mes
ma forma que os sons na fase 1, no analisador harménico e
no espectografo. Nessa fase fui capaz de indicar um pouco
da complexidade harmdnica existente nas flautas URUA, quan
do executadas pelos indios. Em todos os exemplos ha um er
ro de 4% numa escala linear, que pode ser explicado ou sub

: -
traido dos resultados finais. Isso se deve aos ruidos de
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fundo bem como a varias outras razdes possiveis, tais co
mo perda de resolugao e a incorporagao de ruidos extras
sempre que se tirava cOpia de uma copia. A fita de dGltima
geragao usad: nesta andlise tem um nivel de ruido e perda
de resolugao consideravelmente maiores do que a de primei

ra.

O espectografo @ geralmente usado em anilise linguisti
ca para mostrar as caracteristicas das vogais no discurso
normal. Em nosso caso, ele mostra também os varios harmé
nicos que sdo enfatizados em trechos diferentes dando assim
a impressao de variagdo de altura. Deve-se notar também
que quando os indios tocam as flautas URUA, a configura
¢ao harménica € mais complexa. Isso resulta provavelmente
das diferentes técnicas de soprar que eles usam em suas’ exe
cugdes. Outra variadvel & a umidade da madeira que parece
ter diminuido bastante em minha flautal?®, As ilustra
¢Oes incluidas no apéndice IV (feitas com o espectdgrafo)
indicam parte da constitui¢do harménica dos sons URUA. A
coordenada "Y" indica frequéncia e & medida em Hertz, e a
coordenada "X" representa tempo em milissequndos. As 15
nhas claras deslocadas horizontalmente com uma determinada
frequéncia ilustram intervalos de mil hertz. Os resulta
dos finais sao indicados pelas linhas horizontais mais es
curas, que representam os harménicos bem como variagdo de
altura. A primeira figura do apéndice III ilustra que, en
quanto o primeiro harmdnico estd sendo enfatizado, a funda
mental e o segundo harménico também estao presentes e em
fregliéncias semelhantes. Deve-se notar também a presenga
de outros harménicos. Uma ilustragao semelhante se encon
tra na gravura 1 do apéndice IV, a qual foi analisada no
espectdgrafo com o mesmo exemplo da flauta URUA tocada por
mim. Na figura 2 do apéndice III, que apresentou os mes
mos dados contidos no analisador harmdnico e incluildo na fi
gura 2 do apéndice IV, temos uma ilustragdo semelhante de
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certos harménicos enfatizados em tempos diferentes. Na ilus
tracao do espectdgrafo, as linhas escuras demonstram qué,
no trecho do meio, sao destacados harmonicos diferentes dan
do a impressdo de que varios sons sdo ouvidos simultanea
mente. Deve-se notar que nesse exemplo a flauta foi toca
da por um indio. No inicio, estdo presentes o primeiro,
segundo, terceiro, quarto, quinto, sexto e sétimo harméni
cos e somente perto do fim & que a fundamental pode ser re
gistrada no espectdgrafo. Nesse caso fomos capazes de me
dir a diferenca de freagnéncias existente entre os harméni
cos e registrar que o segundo harménico tem uma freqliéncia
de aproximadamente 350 Hz e o terceiro, de 580 Hz. A di
ferenca de 230Hz & a do intervalo de um guinto (o mais cgQ
mum na musica de flauta URUA), que existe entre O segundo

e o terceiro harmdnicos.

ConclusOes

Este trabalho apresenta novos métodos e técnicas para
investigar o que poderia ser considerado estético e cultu
ral na misica de flauta tocada pelos indios falantes do tu
pl. 1Isolei elementos musicais e criei hipoteses que pode
riam ser investigadas no futuro, através de um intensivo
trabalho de campo. O proximo passo sera investigar o uso
desses parametros em seus contextos culturais, incluindo
termos e categorias possiveis usados por meus informantes.
Os resultados das experiéncias conduzidas nesta pesquisa
ilustram um método valido para medir ataque, extingao, har
monicos e parciais em misica. Uma possivel contribuicao
desta andlise poderia ser a de uma classificagdo geral de
instrumentos musicais baseada em medidas precisas de harmd
nicos e parciais caracteristicos de cada instrumento. No
que diz respeito 3s flautas URUA em particular, consegui

chegar a uma "configuragao” geral que esta presente em to
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das as figuras do apéndice III.

Os resultados preliminares a que cheguei com este pro
jeto parecem sugerir uma base concreta para que se prOpg
nham hipoteses a serem investigadas no campo . Mediante ;
isolamento de parametros musicais que constituem o conteil
do musical da analise etnomusicoldgica consegui achar n;
misica de flauta tupi alguns elementos interessantes e pro
vavelmente relevantes para a cultura e para o gosto, a e;
tética e o estilo musicais. -

Por diversas razdes, as flautas URUA ndo podem produ
zir escalas diatdnicas, mas sim uma série de harménicosT
Descobri que, pelo menos nos exemplos usados nesta analise,
os harménicos médios sdao os utilizados com mais fregfiéncia
e que os intervalos mais comumente usados na misica produ
zida pela flauta URUA sdo os de uma quinta uma quarta e umg
terga maior. Por razoes que deverao ser investigadas no
futuro, as oitavas sao raramente usadas na misica de flau
ta URUA, muito embora sejam as mais faceis de tocar. E po;
sivel que esta conclusdo seja verdadeira apenas em relagég
aos dados que usei neste trabalho e que se pudesse ter che
gado a um resultado diferente se tivesse sido utilizado u;
outro tipo de misica URUA. Um estudo mais completo envol
veria um nimero maior de amostras que representassem vérz
as outras pegas musicais URUA. Talvez, ao contrario da mg
sica ocidental, onde as oitavas sempre foram considerada;
como intervalos consonantes, na musica tupi elas sejam dis
sonantes ou intervalos inaceitaveis. Talvez os indios s;
jam capazes de ouvir e isolar alguns harmdénicos que nds tg

mos a tendencia de reduzir a uma altura especifica.

A questao do uso da media e da tecnologia na transcri
gao e analise da musica tradicional ainda permanece. Mas
acredito firmemente que, se usadas criteriosamente,elas po

deriam fornecer os meios de revelar varios elementos impor
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tantes na misica que tenham algum significado para a andli
se etnomusicoldgica. Acredito que os instrumentos tecnold
gicos poderiam ajudar a desenvolver as estruturas analitl

cas e tedOricas necessarias a investigagao cientifica.

Material sonoro gravado

Os exemplos usados nesta analise sdo execugdes de indi
os Kamayura tocando flautas URUA em varios contextos dife

rentes.

Uma fita magnética usada no presente projeto inclui uma
selecdo de miisicas de flauta tupi com trechos de Indian

Music of Brazil, de Simone Dreyfus, que se encontra nos Ar

quivos de Misica Tradicional sob a classificagdao 69-027-c
e ATL 3638, de Music from Mato Grosso, dos irmaos Villas

Boas (Claudio e Orlando), encontrado na 'Ethnic Folkways
Library', album P446, tambem disponivel nos ATM, sob os
nimeros 71-390-C e ATL 5181 (faixa um) e de The Wayapi of
Guyane, de Jean-Michel Baudet, encontrado nos ATM com o ng
mero 83-874-C e ATL 8012. Uma fita para demonstragdo con

tendo os itens analisados neste projeto se encontra a dis
posicdo do publico em geral nos Arquivos da Universidade

de Indiana com o titulo de "Indian Flute Music from Brazil".

. Além das gravagoes mencionadas, ha varias gravagdes
minhas tocando flauta URUA.

10'3
Apéndice I
Quadro de ataques e extingGes
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Este quadro ilustra os diferentes tipos de ataques e
extingOes que estao agrupados em colunas sob o angulo que
formam em relagao d coordenada do tempo. Os niimeros sob

cada coluna referem-se aos graficos do Apéndice III.
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NOTAS

1. Merriam Alan. The Anthropology of Music, Evanston.
Northwestern University Press, 1964; e Merriam Alan.
"Ethnomusicology" Discussion and Definition of the Field"
em Ethnomusicology Vol., IV n® 3 Set, 1960.

2. Dentre outras tribos falantes do tupil no Brasil, de
vemos mencionar os Wayapi (ou Oiampi), Tupinamba, Arawete,
Parakana e Tapirape.

3. Para um estudo detalhado dos indios Kamayura, vide
Rafael de Menezes Bastos, A Musicologica Kamayura. Tese de
Mestrado pela Universidade de Brasilia, Brasilia, 1977.

4. Sou grato a diversas pessoas e 1nst1tulgoes que for
neceram o material basico e uma valiosissima ajuda para
as experiencias. Foi inestimavel a ajuda do Prof. M. Mumltl,
do Departamento de Fisiologia da IU e do Sr. Schick, tecnl
co responsavel pelo equipamento eletronico dos 1aborator1
os de fisiologia da IU. Eles forneceram o osciloscopio,
um TEKTRONIX modelo 7623A, filtro e outros tipos de ajuda.
A Biblioteca do Condado de Monroe emprestou-me uma camera
de video-cassette NEWVICON WV - 3160 e um gravador video-
cassette PANASONIC. O ATM forneceu uma fita Scotch 208
gravada em 7.5 ips, com os exemplos usados na presente ana
lise. Finalmente, Dr. Ronald Smith emprestou me um gravz
dor SONY de carretel e ajudou-me em varias etapas do pr03e
to.

5. Estou ciente de que se eu excluir trechos que nao
mostram exatamente 0 que eu quero, estarei submetendo meus
dados a erros estatisticos, entretanto, ja que posso ou
vir a musica que esta sendo representada no osc1loscop10,
os trechos que parecem apresentar 1mportantes ataques e ex
tingoes podem ser destacados e usados na analise.

6. Vide Jairazbhoy. Nazir A. "Electronic Aids to Aural
Transcription" em Ethnomusicology, Vol. 21 n® 2, 1977, pp.
275-282. Dentre os instrumentos sugeridos por Jairazbhoy

estdo os seguintes: O VSC ("variable speed control™ - <con

trole de velocidade variavel), que diminui e compensa aque
da de freqlléncia e e um tlpo de alongador musical,capaz de
diminuir a velocidade da musica preservando a altura, a am
plltude e o espectro sonoro geral originais. Ele sugere

tambem o "Varispeech"' e o Harmonizador, que sao instrumen

tos semelhantes usados na produgao de cinema.

7. Esta pesquisa foi possivel apenas com a ajuda das
seguintes pessoas e departamentos, aos quais sou muito gra
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to. Dos Arqu1vos de Musica Tradicional gravel a fita de
demonstracao com exemplos musicais e produzi varios aneis
de fita com sons isolados, que foram analisados posterior
mente. O Prof. Anthony Seeger emprestou-me um gravador de
fitas cassette Sony, modelo 5M com microfone e fios. Dr.
Port do Departamento de Lingllistica, e o Sr.Jonathan Dolby,
do Laboratorio de Fonetica, colaboraram cedendo-me varias
h°£§5 de uso do estudio, _que foram gastas na produgao de
aneis de fita, na gravacao de trechos nos quais eu tocava
as flautas, com a valiosa ajuda do espectografo modelo VII,
serie 700, fabricado por Voice Identification Incorporated.
Finalmente, Dr. W. Kretje e o Sr. Thomas Roberts, do Depar
tamento de Fisica, muito aJudaram colocando a minha dispo
si¢ao seu "Analisador HarmoOnico" modelo 35804, fabricado
por Hewlett Packard, gravadores e uma camera Polaroid, com
os quais nos foi possivel registrar os graficos ilustrados
pelo analisador.

8. Modelo VII, serie 700, fabricado por Voice Identifi
cation, Inc. -

9. Este aparelho e tambem conhecido como um "Analisador
ds Espectro" e eu usei o que pertence ao Departamento de
Fisica da Universidade de Indiana, que @ um modelo Hewlett
Packard 3580A.

10. 0s indios quase nunca guardam as flautas por um lon
go periodo de tempo. Apos utilizarem-na por algum tempo,
eles as usam como uma madeira qualquer, para fazer fogo a
fim de se aquecerem nas noites mais frias.
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Apéndice ITI, Figura 1
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