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Musicas indigenas no Brasil:
sonoridades, escuta e modos de existir

por Magda Dourado Pucci

Resumo

Este artigo propoe uma reflexao sobre as musicas indigenas no Brasil a partir da no¢do de sono-
ridades e da escuta como pratica de conhecimento. Em diferentes contextos indigenas, cantar,
tocar, nomear ou fabricar instrumentos ndo constituem apenas expressoes artisticas, mas mo-
dos de agir sobre o mundo, produzir relagdes e sustentar cosmologias. Dialogando com auto-
res como Steven Feld, Anthony Seeger, Rafael Menezes Bastos, Deise Montardo, Rosangela de
Tugny e pensadores indigenas Ailton Krenak, Davi Kopenawa e Kaka Jekupé, o texto discute o
som como operador de meméria, territorialidade, agéncia e ponte entre humanos e outros se-
res. Exemplos etnogréficos envolvendo povos Kaingang, Timbira, Bororo, Guarani, Huni Kuin,
Ikolen-Gaviao, Tikmi'Gn e Wauja evidenciam a diversidade dos sistemas sonoros indigenas e
desafiam categorias ocidentais consolidadas, como obra, autoria individual e misica como ob-
jeto isolado. Ao enfatizar o carater relacional do som, o artigo aponta para um deslocamento
epistemolégico presente nos debates contemporaneos sobre musica, ciéncia e modos plurais
de existir.

Palavras-chave: Musicas indigenas; Sonoridades; Escuta; Cosmologia; Etnomusicologia.
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Introducao

Em muitas culturas in-
digenas, o som ndo é apenas
um fenémeno fisico a ser me-
dido, nem a musica um objeto
estético destinado a contem-
plagdo. Cantar ou tocar, nos di-
ferentes contextos dos quase
quatrocentos povos no Brasil,
sdo formas de agir sobre o
mundo, produzir conhecimen-
to e estabelecer relacdes entre
humanos, territdérios e outros
seres. O som possui intengao,
memboéria e eficacia.

Ao aproximar as musica-
lidades indigenas das discus-
sdes contemporaneas sobre
musica, som e ciéncia, este
texto propde um descentra-
mento do olhar: menos inte-
ressado em analisar a musica
indigena como dado acusti-
co e mais atento a escuta de
sonoridades como pratica de
conhecimento.

Em didlogo critico com a
nocdo de sonoridades, "mu-
sica indigena” é entendida
aqui como agao situada, isto
é, uma pratica relacional in-
separavel de corpo e territo-
rio. Essa perspectiva dialoga
com Donna Haraway (1995),!"
4 para quem o conhecimento
é sempre situado e encarna-
do, e com Tim Ingold (2015),
que propde pensar o ambiente
como um campo de relagbes
em continuo processo de ha-
bitar. As sonoridades, assim,
constituem modos de existir e
produzir mundos".

Essa abordagem torna-se
ainda mais necessaria diante
da enorme diversidade linguis-
tica indigena no pais. Segundo
o Censo do IBGE (2022),F
sdo 391 povos e 295 linguas
faladas no Brasil. Cada univer-
so linguistico implica também

“No ambito
académico, as
musicalidades
indigenas no

Brasil vém sendo
cada vez mais
compreendidas
nao apenas
COMO expressoes
artisticas, mas
como praticas
que articulam
conhecimento,
territorios e seres
visiveis e invisiveis,
como memoria,
cosmologia, corpo e
vida coletiva.”

formas préprias de organizar a
voz, a memodria, de classificar
o mundo, de nomear os seres,
formas especificas de nomear
os astros, as plantas, os ani-
mais, sistemas de contagem e
de produzir conhecimento por
meio do som. Trata-se de uma
pluralidade que desafia qual-
quer nogdo universalizante de
“musica” como categoria uni-
ca e estavel: cada lingua abriga
um modo singular de classificar
o mundo, de nomear os seres
e de produzir conhecimento
por meio do som.

Escutar como forma
de conhecer

Steven Feld, ao estudar
0s processos sonoros do povo
Kaluli  (Bosavi, Papua-Nova
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Guiné), propde compreender
o som como modo de conhe-
cer — um habitus — no sentido
de Bourdieu™ (2009) ¥ — que
orienta a forma como os povos
se situam fisica e emocional-
mente em seus ambientes. Em
sua etnografia, a floresta ndo é
um “cenério natural”, mas um
meio acustico vivo, atravessa-
do pelas vozes de pdéssaros,
insetos, ras, quedas d'agua e
reverberagdes, compondo um
campo sensorial fundamental
para a experiéncia kaluli. Essas
sonoridades ndo sdo ruidos
de fundo: elas participam da
produgdo de sentidos, afetos,
memorias e relagcbes com o
territério. Para Feld, escutar é
sempre uma pratica cultural-
mente aprendida, e a musica-
lidade kaluli emerge justamen-
te dessa atencdo as presencas
multiespécies que ressoam na
floresta.

Em "A queda do céu”,
Davi Kopenawa - lider
Yanomami — insiste que a
floresta ndo é um cenario ex-
terno, mas uma condicdo de
existéncia compartilhada: hu-
manos, espiritos, animais, ven-
tos e cantos compdem juntos
um mesmo mundo vivo. Essa
nogdo de que “somos flores-
ta gente” expressa precisa-
mente essa indissociabilidade.
Quando a floresta é destruida,
ndo se perde apenas um recur-
so natural, mas um tecido de
relacdes vitais — e com ele de-
saparecem também modos de
vida, de escuta e de conheci-
mento.l!

Entre os povos Timbira™,
cantar é compreendido como
um saber que emerge da gar-
ganta. Essa concepgdo se ex-
pressa no termo hékrepdj, for-
mado por hdkre (garganta) e
pdj (surgir, aparecer), indicando



Ciéncia&Cultura

que voz e saber sdao a mesma
coisa, como observou a etno-
musicologa Kilza Setti (2004).
71O termo refere-se também
ao coro de mulheres que atua
em rituais e ocasides coletivas
importantes. Trata-se de uma
pratica de transmissao e apren-
dizado, na qual cantoras mais
experientes ensinam os reper-
torios as mais jovens, garantin-
do a continuidade das formas
rituais e da memoria sonora. O
hékrepoj acompanha delega-
cdes femininas em encontros
interculturais e se faz presente
em momentos de celebracao,
troca de saberes e reafirma-
cdo de praticas cerimoniais,
como o Amjékin. Assim, mais
do que “musica”, o hékrepdj
constitui um espaco de articu-
lagdo social e politica das mu-
lheres Timbira, onde o canto
se afirma como conhecimento,
presenca coletiva e modo de
existéncia".

No Brasil, diferentes po-
vos indigenas compartilham
concepgdes em que o som é
evidéncia de vitalidade e meio
de existéncia.

Som, corpo e
vitalidade

Entre os Kaingang’, o
som atravessa a experién-
cia do mundo como principio
existencial. Tudo o que ¢ vivo
emite som; aquilo que nédo soa
é compreendido como morto.
Terra, agua, animais, vento e
fogo possuem espirito, e é jus-
tamente por isso que produ-
zem som — cada qual com sua
musicalidade prépria. O som,
aqui, € indice de existéncia.
Segundo Freitas, também os
nomes pessoais dos Kaingang
sdo dotados de sonoridade e

efeito: no nascimento de uma
crianca, o kofd — idoso de-
tentor dos saberes Kaingang
- enuncia repetidamente seu
nome, fazendo ressoar o som
que contribui para fixar o espi-
rito no corpo. Como observa o
kofa Sr. Zilio, a enunciacdo dos
chamados “nomes do mato”
constitui uma forma de captu-
rar, pelo som, a forca das ma-
deiras, das pedras, da agua,
das sementes e dos animais,
incorporando essas poténcias
a pessoa Kaingang.®! Assim
como em outros contextos in-
digenas, o som aparece menos
como representagdo e mais
como relacdo: ele faz existir,
conecta corpos e sustenta mo-
dos especificos de habitar o
mundo.

Ailton Krenak" entende
que o canto é como uma tec-
nologia ancestral de produgao
e transmissdo de conhecimen-
to, capaz de atravessar gera-
cOes e sustentar a continuida-
de da vida. Em suas reflexdes,
praticas como cantar, narrar e
escutar ndo operam no regis-
tro da nostalgia, mas como
poténcias ativas de criagdo e
de relacdo com a natureza.l 1
O autor destaca ainda que os
cantos indigenas atuam como
formas de reencantamento do
mundo, articulando dimensdes
estéticas, éticas e espirituais,
em contraste com a mdusica
entendida como mercadoria.
11 Para Krenak, quando o céu
parece “baixo demais”, pres-
sionando a terra, “é preciso
dangar e cantar para suspen-
dé-lo... Quando fazemos o
taru andé, esse ritual, é a co-
munhdo com a teia da vida
que nos da poténcia.”"”

Entre os povos de lingua
Tupi-Guarani, o som ocupa
igualmente um lugar fundador.
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Falar, cantar ou entoar ndo sdo
atos neutros: sdo gestos cos-
moldgicos, pois nessas cosmo-
logias, a voz nao apenas co-
munica: ela conecta planos de
existéncia, convoca presencas
e participa da criagdo continua
do mundo. Kakd Wera Jekupé
destaca que, na cultura Tupi-
Guarani, conhecer é escutar. O
saber ndo se acumula por es-
crita ou registro externo, mas
pela escuta atenta dos sons da
mata, do vento, da agua, dos
passaros e dos mais velhos.
Segundo a cosmologia tupi,
o universo e a humanidade
emergem a partir do som e do
sopro divino. A palavra nao é
apenas meio de comunicagao,
mas palavra-alma (ayvu), do-
tada de poténcia criadora. O
proprio termo tupy pode ser
compreendido como “som em
pé”, indicando a indissociabi-
lidade entre ser, linguagem e
sonoridade. A criagdo do mun-
do, associada a figura de Tupa
— o som do trovdo — revela

“Falar de ‘musicas
indigenas’ implica,
antes de tudo,
reconhecer uma
pluralidade de
sistemas sonoros
e regimes de
escuta que
desafiam categorias
consolidadas da
musica ocidental,
como obra, autoria
individual e fixacao
do som.”
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uma concepgao em que existir
é vibrar e ressoar.'?

Voz, ritual e mediacao
entre mundos

O choro ritual dos
Bororo* exemplifica de forma
contundente essa ampliacao
do entendimento do som. No
contexto funerario', o pranto
ocupa lugar central na elabo-
racdo coletiva da morte e in-
tegra um complexo cerimonial
estruturado por uma organiza-
cdo social dualista, isto €, uma
sociedade dividida em duas
grandes metades que cons-
tituem polos que estruturam
relacdes de casamento, ritual
e circulagdo de responsabilida-
de coletiva. Assim que a mor-
te é reconhecida, as mulheres
iniciam vocalizacdes intensas,
compostas por gritos agudos e
choros prolongados. Longe de
constituirem uma reacdo indi-
vidual e espontanea, essas ex-
pressdes vocais correspondem
a praticas socialmente elabora-
das e esperadas, por meio das
quais a comunidade manifesta
o luto, reafirma vinculos afeti-
vos e desencadeia processos
de reorganizacdo social e cos-
moldgica. O som, nesse con-
texto, atua como elemento
indispensavel para a recompo-
sicdo dos equilibrios abalados
pela morte™.["3!

Os estudos sobre as pra-
ticas sonoras dos Guarani¥,
realizados por Deise Lucy
Montardo, tratam os cantos
desse povo em sua profunda
vinculacdo com o xamanismo
e com a vida ritual cotidiana.
Longe de se restringirem a
eventos excepcionais, 0s ri-
tuais de canto, danca e movi-
mento corporal — conhecidos
por diferentes nomes entre

Kaiowa, Nhandeva, Mbya e
Chiripd — estruturam a comu-
nicagdo com as divindades,
a manutencdo da saude e o
equilibrio do mundo. Nesses
contextos, a musica ndo é ape-
nas expressdo simbodlica, mas
esforco corporal e espiritual
continuo, eixo central de prati-
cas coletivas que articulam cos-
mologia, mitologia, cura, terri-
tério e temporalidade. Assim,
como sugere Montardo,!"* "
compreender a musicalidade
guarani implica reconhecé-la
como caminho privilegiado
para o entendimento de sua
cultura, em que som, corpo e
comunicagdo com O COSmMOos
sao inseparaveis.

O ritual com os cantos de
Nixi Pae® - nome Huni Kuin*
para a bebida ritual ayahuasca
evidencia o carater mediador
da palavra cantada na expe-
riéncia ritual. Entoados pelo
txana, figura especializada
no uso do canto e das plan-
tas como formas de cuidado,
orientacao e comunicagao
com outros seres, esses can-
tos¥irevelam uma modalidade
de percepcao simultaneamen-
te corporal e sinestésica, fre-
quentemente descrita como
“cantos-imagem” (huni-meka),
marcada pelas “miragdes” que
emergem ao longo da cerimé-
nia. (Figura 1)

Nesse contexto, audicdo
e visdo tornam-se intensifica-
das e interdependentes: per-
cebe-se um ritmo proéprio das
imagens, enquanto o canto
orienta e modula os diferen-
tes momentos da experiéncia
ritual, instaurando um esta-
do ampliado de percepcao.
O txana, ao cantar, “chama a
forca”, sustenta-a e, progressi-
vamente, conduz sua diminui-
¢ao, permitindo que a pessoa
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Figura 1. Txana Iba Sales
Huni Kuin.

retorne ao estado ordinario. O
som da voz, ritmado pelas pa-
lavras, ndo apenas acompanha
a experiéncia, mas atua direta-
mente na conducgdo do ver e
do ouvir.

Como destaca Els Lagrou,
cantar ndo é apenas expressar
ou acompanhar a experiéncia
visionaria, mas participar ati-
vamente de um processo de
tornar-se outro (devir), no qual
conhecer implica ver através
dos olhos de outros seres e
cantar através de suas vozes.!"!
Assim, os cantos dos txana ndo
funcionam como elementos
acessoérios do ritual, mas como
formas  especializadas  de
comunicagdo entre humanos
e outros seres — animais,
espiritos, entidades da floresta
— permitindo a circulagdo de
perspectivas e a passagem
de sensacdes entre diferentes
modos de vida. O som néao
representa a experiéncia: ele a
constitui.

Esses exemplos apon-
tam para a necessidade de
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compreender o som ndo como
objeto isolado, passivel ape-
nas de mensuracdo ou analise
acustica, mas como relacédo
viva, situada e culturalmente
constituida.

Musica como acao
social e performance

No &ambito académico,
as musicalidades indigenas
no Brasil vém sendo cada vez
mais compreendidas ndo ape-
nas como expressoes artisticas,
mas como praticas que articu-
lam conhecimento, territdrios
e seres Vvisiveis e invisiveis,
como membria, cosmologia,
corpo e vida coletiva. Estudos
desenvolvidos nas ultimas dé-
cadas mostram que cantar,
tocar e escutar sao agdes que
produzem rela¢des sociais, or-
ganizam o tempo ritual e co-
nectam humanos, ndo huma-
nos e mundos espirituais. Falar
de “musicas indigenas” impli-
ca, antes de tudo, reconhecer
uma pluralidade de sistemas
sonoros e regimes de escuta
que desafiam categorias con-
solidadas da musica ocidental,
como obra, autoria individual e
fixacdo do som.

Anthony Seeger, em seus
estudos sobre os Kisédjé?,
propde deslocar o foco da
analise da arte oral na cultura
para a compreensdo da vida
social como performance. Mais
do que repertérios musicais
isolados, interessa observar
como diferentes modos vocais
— rituais e ndo rituais — se al-
ternam e estruturam a expe-
riéncia coletiva. Muitos desses
géneros vocais ndo se enqua-
dram na definicdo ocidental de
canto, mas constituem formas
essenciais de articular a vida
social. Cantar, para os Kisédjé,

“Cantar, chorar,
nomear ou entoar
sdao modos de
criar mundos,
nos quais corpo,
som e escuta se
articulam de forma
indissociavel.”

é um modo de produzir o mun-
do social, no qual a performan-
ce ritual desempenha papel
central na construcao da pes-
soa, das relagdes e da prépria
coletividade.'! Seeger desta-
ca, assim, que o canto participa
diretamente da construcdo da
pessoa e da coletividade, do
movimento e da performance.
Seus estudos demonstram que
aspectos musicais da fala —
como timbre, entonacéo, ritmo
e métrica — sdo fundamentais
para a eficacia simbdlica e para
a distincdo entre géneros dis-
cursivos®, como narrativas ou
didlogos cerimoniais.'¥ A mu-
sica, nesse contexto, nao é um
objeto, mas uma acado situada
no tempo e no espago.

Sistemas sonoros e
pensamento cosmoldgico

Essa compreensao en-
contra ressondncia nas for-
mulacdes de Rafael Menezes
Bastos, que propde pensar as
musicas indigenas como ver-
dadeiros sistemas de pensa-
mento. Em seus trabalhos com
o povo Kamayura“, no Xingu,
0 som ndo aparece COMO Mero
ornamento ritual, mas como
operador cosmoldégico, capaz
de articular narrativas miticas,
relagdes sociais e concep-
cdes de mundo. Ao deslocar
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o foco da analise musical para
0s proprios conceitos nativos,
Menezes Bastos contribui para
uma critica profunda as ca-
tegorias analiticas ocidentais
aplicadas de forma automatica
a contextos indigenas. Ao dis-
cutir o estado da arte dos estu-
dos sobre musica nas socieda-
des indigenas das terras baixas
da América do Sul, Bastos ar-
gumenta que, em muitos con-
textos rituais, a mulsica nao atua
como mero acompanhamento,
mas sim como eixo organiza-
dor da experiéncia ritual.'”
O autor destaca ainda que os
repertérios musicais da regido
— frequentemente integrados
a complexas articulacdes entre
canto, instrumentos, gesto e
danca, nas quais diferentes for-
mas de expressao atuam con-
juntamente na produgdo ritual
do sentido. Essas sequenciali-
dades ndo apenas estruturam
a execugao musical, mas se ar-
ticulam aos ciclos temporais do
dia e da noite, podendo igual-
mente organizar ciclos mais
amplos — meses, estacbes
ou periodos rituais especificos
— configurando verdadeiros
calendérios musicais. Assim,
a musica participa ativamente
da produgéo do tempo social e
cosmoldgico, reafirmando seu
papel central na organizagdo
da vida ritual indigena.

Cantos como memoria
e presenca territorial

Ha também evidéncias
de que os cantos funcionam
como formas de meméria terri-
torial, articulando deslocamen-
tos, experiéncias e a presenca
ancestral nos espacos. O rigor
observado em muitos géneros
rituais contribui para susten-
tar relacdes duradouras entre
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humanos, outros seres e terri-
térios, possibilitando sua ocu-
pacao continuada.”!

Na pesquisa de
Roséngela de Tugny junto aos
Tikm@'tin®, os cantos s3o
como enciclopédias, pois eles
remetem a lugares e seres que
muitas vezes nao existem mais
fisicamente, devido a devasta-
cdo territorial™ii. A variacdo nos
cantos permite que a memoria
desses lugares seja preservada
e atualizada na Mata Atlantica
imaginada. Esses cantos ocu-
pam um lugar central nas re-
lacdes estabelecidas com os
povos-espiritos yamiyxop,
entidades que se manifestam
por meio de imagens, corpos
e sons. Esses encontros®* ocor-
rem em diferentes contextos
— processos de cura, relagdes
de parentesco, diplomacias,
festas e conflitos — e déo ori-
gem a conjuntos especificos
de cantos, cada qual associa-
do a modos particulares de
enunciacdo. Tugny identifica
dez grandes conjuntos de can-
tos evidenciando a diversida-
de e a complexidade desse
sistema sonoro. Compreender
essas praticas exige afastar-se
da nogao de musica como for-
ma abstrata ou representagao
simbdlica, pois os cantos dos
povos-espiritos sao materiali-
dades e acontecimentos: exis-
tem no tempo e no espago
como experiéncias efetivas de
relagdo, conhecimento e troca
com outros mundos.?°)

Entre os Guarani Kaiowa,
o canto esta profundamente li-
gado ao territério e ao modo
de existir coletivo. A nocao de
teko* — o “modo de viver”
— s6 se realiza plenamente
em um tekoha®, isto &, no lu-
gar onde a vida guarani pode
acontecer em sua dimensao

espiritual, social e cosmoldgi-
ca. Nesse contexto, cantar ndo
é apenas uma pratica ritual,
mas uma forma de afirmar vin-
culos com esse lugar sagrado,
onde se encontram as divinda-
des e os ancestrais.

Um espaco central dessa
experiéncia é a opy, a casa de
reza, considerada o coragdo da
vida comunitéria. Mais do que
um espago fisico, a opy € um
centro de irradiagdo espiritual:
é ali que os cantos sdo entoa-
dos, que a comunicagao com
os seres divinos se atualiza e
que se sustenta a forca que
protege o territério. Os cantos
realizados na opy nado apenas
expressam uma cosmologia —
eles contribuem para manté-la
viva, produzindo continuidade
entre corpo, palavra, terra e
mundo invisivel.

Essa dimensao territorial
do canto aparece de modo
particularmente  contunden-
te nas retomadas Kaiowd™.
Quando comunidades reali-
zam processos de reocupagado
de seus territdrios tradicionais,
a reconstrucao da casa de reza
e o inicio dos cantos figuram
entre os primeiros atos coleti-
vos. Cantar, nesse caso, é tam-
bém marcar presencga, afirmar
que aquele espaco é indigena
e restabelecer relacdes inter-
rompidas pela violéncia his-
térica da expropriagdo. Nao
é por acaso que ataques as
comunidades frequentemen-
te incluem o incéndio de opy:
trata-se de destruir ndo apenas
uma construcdo material, mas
um dos principais eixos de sus-
tentacdo da vida Kaiowa.

Esses diferentes exem-
plos evidenciam que, em con-
textos indigenas, a voz nao é
apenas meio de expressdo,
mas lugar de passagem de
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forcas, saberes e relagdes.
Cantar, chorar, nomear ou en-
toar sdo modos de criar mun-
dos, nos quais corpo, som e
escuta se articulam de forma
indissociavel.

Circulacéo, variacédo
e transformacao

Embora profundamente
enraizadas em contextos es-
pecificos, as musicas indige-
nas no Brasil revelam também
intensos processos de circula-
cdo, variacdo e transformacédo.
Repertérios, cantos e modos
de fazer musica atravessam
fronteiras entre povos, man-
tendo continuidades formais
ao longo do tempo. Ao mesmo
tempo, adaptam-se a novos
contextos histoéricos e sociais.
A tradicdo, nesse sentido, nao
se opde a mudanca, mas se
realiza por meio dela.

Pesquisas realizadas en-
tre os Wauja do Alto Xingu
revelam que a variagdo é um
principio central na criagdo
musical. A partir do trabalho
de Acécio Piedade sobre a mu-
sica instrumental desse povo,
torna-se evidente que a com-
posicdo das chamadas “flau-
tas sagradas” (kawokd) nédo
se baseia na repeticdo fixa de
uma melodia, mas na trans-
formacdo continua de ideias
musicais.?” Esses elementos
— os motivos — funcionam
tanto como marcas de pegas
individuais quanto como si-
nais que identificam conjuntos
maiores de musicas organiza-
das em sequéncias. As varia-
¢cbes podem ocorrer de diver-
sas formas, como alongar ou
encurtar frases, mudar a altura
dos sons ou reorganizar seus
contornos, produzindo novas
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versdes a partir de um mesmo
material.

Maria Ignez Mello mos-
trou que esse mesmo principio
da variagdo estd também pre-
sente na musica vocal femini-
na Wauja performada durante
o ritual Yamurikum&i. Esses
cantos™” constituem versdes
vocais das musicas das flautas,
tradicionalmente tocadas pe-
los homens, uma vez que, na
tradigdo xinguana, as mulheres
ndo podem toca-las — e, em
alguns casos, sequer vé-las —,
restricdo vinculada a formas
especificas de organizagdo
ritual, relacdes de género e
circulacdo controlada de co-
nhecimentos e poderes cos-
moldgicos. Assim, a variagdo
atravessa nao apenas os géne-
ros musicais, mas também as
divisdes de género, articulan-
do repertérios distintos a partir
de um mesmo principio com-
posicional.’? Nesse contexto,
a variagcao nao organiza apenas
cada musica individualmente,
mas também as sequéncias
musicais que compdem esses
repertorios.

Instrumentos e
cosmologias do som

Esse principio de varia-
¢do, central na organizacdo dos
repertérios musicais, estende-
-se também ao universo instru-
mental. Assim como as musicas
se constroem por transforma-
¢ao continua, os instrumentos
participam de processos seme-
lhantes de circulacao, adapta-
¢ao e recriagao, tanto em sua
forma sonora quanto em sua
materialidade e nos contextos
em que sao ativados. Trata-
se de um deslocamento de
meio, ndo de regime: o som

continua produzindo mundos.
Assim como os cantos, os ins-
trumentos indigenas ndo se
organizam segundo sistemas
fixos ou universalizantes, mas
a partir de concepgdes locais
que articulam forma sonora,
funcdo ritual, materialidade e
cosmologia.

Embora a literatura etno-
musicoldgica recorra frequen-
temente a classificacdo de
Hornbostel-Sachs* — distin-
guindo aerofones, idiofones,
membranofones e cordofones
—, essa tipologia revela-se li-
mitada para compreender os
modos indigenas de pensar
e usar os instrumentos.?¥ Em
diferentes povos, sopros, per-
cussbes e cordas circulam en-
tre contextos rituais, festas,
praticas xamanicas e situacoes
cotidianas, podendo assumir
nomes, funcdes e significados
distintos conforme o grupo, o
momento e a acdo envolvida.

Como aponta Seeger,
mais do que a forma acustica
ou construtiva, sao critérios
como quem fabrica, quem
toca, quando, onde, como e
por que se toca que estruturam
o sentido desses instrumentos,
evidenciando que variagdo e
transformacdo também sdo
principios centrais na organi-
zacdo instrumental indigena.l?¥
O pesquisador observa que "o
significado dos materiais para
o grupo que fabrica os instru-
mentos é certamente uma das
informacdes mais relevantes”,
uma vez que a feitura instru-
mental obedece a regras que
variam de povo para povo.

No noroeste amazoni-
co, entre os povos do Alto
Rio Negro*¥, os instrumentos
de sopro ocupam lugar cen-
tral nos sistemas musicais e
rituais. Flautas como o carico
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e a japurutu constituem nao
apenas dispositivos sonoros,
mas verdadeiros operadores
cosmoldgicos que acontecem
durante as festas de Dabucuri.
Associadas a narrativas de ori-
gem, regimes especificos de
escuta e regras de acesso —
muitas vezes restritas a deter-
minados grupos ou géneros
—, essas flautas ativam rela-
¢des entre humanos, ances-
trais e outros seres do cosmos.

Um aspecto central dos
sistemas de flautas do Alto
Rio Negro & sua organizagao
musical alternada>, na qual
uma mesma melodia é distri-
buida entre dois grupos de to-
cadores, de modo que a linha
completa sé se realiza na com-
plementaridade sonora. Esse
principio enfatiza a coordena-
cdo coletiva e a escuta atenta
como condi¢des de produgao
musical em que interdepen-
déncia e relacdo entre partes
constituem a existéncia do
todo.”® O sistema alternado
nao é exclusivo do Alto Rio
Negro. Formas semelhantes
de sistema alternado também
aparecem em outros contex-
tos, como na forma de tocar
as taquaras no Xingu*' e a
dupla de flautas kunhd mimby
pu>™, tocada pelas mulheres
Guarani.

A escolha dos materiais
— como determinadas madei-
ras, sementes ou fibras — ndo
é arbitraria, mas profundamen-
te vinculada a concepgdes cos-
moldgicas, frequentemente
explicadas por mitos de ori-
gem que estabelecem relacbes
entre o instrumento, os seres
da natureza e os dominios do
invisivel.
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Materialidade e
adaptacdo dos
instrumentos

Entre os lkolen-Gaviao*,
em Rondbdnia, instrumentos de
sopro feitos de bambu devem
ser descartados apds o ritual,
pois se acredita que podem
reter poténcias perigosas as-
sociadas aos Gojanéhj, "espi-
ritos das &guas”, donos dos
peixes e responsaveis por chu-
vas e enchentes, capazes de
provocar doengas e desequili-
brios quando desrespeitados.
231 Invisiveis aos humanos co-
muns, esses seres sdo perce-
bidos pelo pajé, que, segundo
a tradigdo, aprendeu com eles
as técnicas de construcao e afi-
nacdo das flautas durante uma
iniciagdo no mundo subaquati-
co. Essa relagdo intima com os
espiritos aquaticos explica por
que os lkolen entendem que
uma transformacdo drastica
no ambiente aquatico afetaria
profundamente os Gojdnéhj
enquanto coletivo, por duas
razdes principais. Em primeiro
lugar, porque poderia provocar
a morte de muitos peixes, con-
siderados pertencentes a esses
seres e por eles domesticados.
Em segundo, porque desesta-
bilizaria a prépria organizagao
do mundo subaquético, rom-
pendo seu equilibrio e instau-
rando uma situacdo de desor-
dem e caos cosmoldgico.?®
(Figura 2)

Nesses sistemas de pen-
samento, os instrumentos nao
sdo concebidos como objetos
inertes, mas como corpos so-
noros investidos de agéncia,
capazes de incorporar pode-
res associados a espiritos da
natureza, seres sobrenaturais,
animais ou mesmo a coletivi-
dades humanas especificas.

[
|
Foto: Eduardo Vessoni;Al:ervq',
Mawaca, 2011. Reproducio

Figura 2. Gojanéhj - Sopros
d’agua. (Ikolen-Gaviao)

Assim, fabricar, tocar e descar-
tar um instrumento constitui
um processo ritual complexo.

Em diferentes contextos
historicos e territoriais, instru-
mentos podem ser adaptados
a novas geografias, seja pela
auséncia de determinados ma-
teriais, seja pela necessidade
de reformular técnicas constru-
tivas, timbres e usos. Um exem-
plo dessa adaptacao material é
a japurutu™ — flauta longa sem
furos usada por diversos povos
do Alto Rio Negro. A japurutu
atualmente tem sido confec-
cionada com tubo de PVC em
contextos urbanos, como na
periferia de Manaus, onde o
tipo de bambu tradicionalmen-
te utilizado ndo esté disponivel.
A substituicdo do material ndo
implica perda de sentido ritual
ou musical, mas evidencia a ca-
pacidade de atualizagdo técnica
dos instrumentos, preservando
sua funcdo sonora e relacional.
(Figura 3)

Também se obser-
va a assimilacdo criativa de
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instrumentos de origem exé-
gena, que passam a integrar
sistemas musicais indigenas
segundo légicas préprias.
Entre os Guarani Mbya3,
por exemplo, instrumentos
como a rabeca (ravé) e o vio-
ldo (mbaraka>), de origem
ibérica*i,  foram incorpora-
dos as praticas musicais nao
como simples empréstimos,
mas como elementos transfor-
mados e plenamente inseridos
em circuitos rituais especificos.
Hoje, essa dupla instrumental
configura um nucleo funda-
mental da musicalidade Mbys3,
sustentando o canto e a cole-
tividade sonora>", especial-
mente em contextos de mbo-
rai* (cantos-reza), assim como
em performances do xondaro-
ovi A prépria denominagao do
violao como mbaraké é particu-
larmente reveladora: ao marcar
o pulso e sustentar o canto, ele
assume o papel andlogo ao de

B e
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Figura 3. Japurutu -
Comunidade Bayaroa.
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um instrumento de percussao
ampliada - um “chocalho gran-
de” - enquanto o chocalho de
cabaca é chamado de mbara-
ka miri, “chocalho pequeno”.
No modo guarani de pensar
os instrumentos, o violdao nao
é apenas um instrumento de
cordas: ele marca o pulso do
canto e se aproxima do papel
do chocalho. (Figura 4)

Esses processos eviden-
ciam que a transformacdo
— no sentido proposto por
Lévi-Strauss (2004) ©¢ em seus
estudos sobre os mitos — nao
deve ser entendida como sim-
ples ruptura ou substituicao,
mas como um principio estru-
tural pelo qual formas culturais
se reinventam preservando re-
lagdes fundamentais. Assim,
também no campo instrumental
indigena, a incorporagao de no-
vos materiais ou instrumentos
ndo implica abandono do siste-
ma anterior, mas a reconfigura-
cdo continua de funcdes, senti-
dos e agéncias sonoras. E nesse
movimento que se funda a dinéa-
mica musical indigena: ndo na

oposicao entre permanéncia e
mudanca, mas na transformacéo
como modo de continuidade.
O instrumento ampla-
mente disseminado entre di-
ferentes povos indigenas ¢é
o chocalho, mais conhecido
como maracad (mbaraka), cuja

denominacdo varia confor-
me cada povo*i. Em dife-
rentes contextos indigenas,

0 maracéa constitui um objeto
multissémico, pois concentra
multiplas camadas de signifi-
cado: é simultaneamente ins-
trumento sonoro, dispositivo
ritual, signo de autoridade e
meio de comunicacdo com
dimensdes ndo humanas. Em
linguas tupi-guarani, mbaraka
nomeia ndo apenas um choca-
lho, mas um artefato de me-
diacdo ritual, frequentemen-
te associado a cantos, cura e
comunicacdo com outros se-
res em diferentes territérios.
Pode ser confeccionado a
partir de diferentes materiais
e produzir sonoridades varia-
das. Mais do que um simples
instrumento de percussao, é

Foto: Davi Boarato. Acervo Gantos da Floresta, 2017. Reproducao

Figura 4. Diferentes tipos de maracas.
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frequentemente compreendi-
do como portador da voz dos
ancestrais, na forma de seres
espirituais, animais ou enti-
dades cosmolégicas. Seu uso
estd profundamente associa-
do a préticas rituais, xamani-
cas e narrativas, nas quais o
som nao apenas acompanha o
canto, mas atua como agente
de comunicacdo entre mun-
dos. Sua materialidade e seu
som operam como modos de
relagdo, e ndo como simples
acompanhamento  musical.
Viveiros de Castro formula
uma ideia que sintetiza esse
pensamento: “O  chocalho
do xama é um acelerador de
particulas”.””l Nesse sentido,
0 maracd ndo é um objeto
inerte, seu som ativa relages
entre humanos, espiritos e
animais, tornando possivel a
comunicacdo entre diferentes
dimensdes do mundo.

Aprender a escutar:
consideracgdes finais

Ao reunir essas diferentes
etnografias e formulacdes ted-
ricas, este artigo buscou evi-
denciar que as musicalidades
indigenas no Brasil ndo podem
ser compreendidas apenas
como expressdes artisticas ou
repertorios sonoros circunscri-
tos a contextos rituais especi-
ficos. Elas constituem modos
de conhecimento, formas de
relagdo e tecnologias sensiveis
de producao de mundos, nas
quais som, corpo, territério e
escuta se articulam de maneira
indissociavel.

Nesses contextos, cantar,
tocar, chorar, nomear ou fabri-
car instrumentos nao sao acoes
acessoOrias a vida social, mas
praticas centrais de existén-
cia. Para Beaudet (1997),%8 o
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som nao é apenas representa-
c¢do do mundo, mas um modo
de fazé-lo acontecer. Vozes e
instrumentos operam como
mediadores entre humanos
e outros seres, organizando
temporalidades, redistribuin-
do perspectivas e sustentan-
do continuidades territoriais e
cosmoldgicas.

Levar a sério essas musi-
calidades implica um desloca-
mento epistemoldgico para os
estudos sobre musica, som e
ciéncia. Mais do que ampliar
repertorios ou categorias ana-
liticas, trata-se de reconhecer
a escuta como pratica funda-
mental de conhecimento —
uma escuta situada, relacional
e aprendida, capaz de desafiar

a separacdo moderna entre
natureza e cultura, sujeito e
objeto, arte e ciéncia.Em um
contexto marcado pela crise
ambiental, pela homogeneiza-
cao cultural e pela mercantili-
zacdo da musica, as musicali-
dades indigenas oferecem nao
um modelo a ser apropriado,
mas uma provocagao ética e
epistemoldgica. Elas nos lem-
bram que conhecer é, antes
de tudo, aprender a escutar:
escutar o outro, o territério, os
ritmos do mundo e os modos
plurais de existéncia que nele
ressoam.

Magda Dourado Pucci é douto-
ra em Performance and Creative
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Arts pela Leiden University (Holanda),
mestre em Antropologia pela Pon-
tificia Universidade Catdlica de Sao
Paulo (PUC-SP) e graduada em Re-
géncia pela Escola de Comunicacdes
e Artes da Universidade de Sao Paulo
(ECA-USP). Sua pesquisa dedica-se as
musicalidades do mundo e dos povos
indigenas, com énfase em projetos in-
terculturais que articulam pesquisa,
criacao artistica e educacao musical.
Desenvolve cursos e oficinas e publica
livros destinados a criancas e educa-
dores, sendo responsavel por projetos
de educacgao musical como Cantos da
Floresta — uma iniciacao ao universo
musical indigena. E cantora, arranja-
dora, compositora e diretora musical,
fundadora do grupo Mawaca, que ha
mais de 30 anos realiza pesquisas em
musicas do mundo e desenvolve pro-
jetos artisticos.
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Notas

Como a escuta é parte central
das questdes discutidas, estdo
inclusas nas notas referéncias
registros sonoros e audiovisuais
que exemplificam alguns dos
repertérios citados.

*Ao abordar as musicalidades
indigenas, é crucial diferencia-las
desde o inicio de paradigmas
consolidados no estudo de outras
tradigdes. Pode parecer, a primeira
vista, que seus principios — como

a transmissdo oral e a ligagdo com
um coletivo — assemelham-se aos
das chamadas musicas folcléricas
ou da cultura popular, frequente-
mente veiculadas por teorias ro-
manticas. Teorias como a do Volks-
lied ("voz do povo"), de Johann
Gottfried Herder, e seus desdo-
bramentos nos trabalhos dos
irmaos Grimm e de Cecil Sharp,
opunham-se as transformacgées
culturais sob o argumento de que
uma "pureza" originaria expressa-
ria a alma nacional. Tal postura era
sustentada por uma nostalgia de
um passado rural idealizado e pelo
receio da perda de autenticidade
diante da modernidade indus-
trial. As musicalidades indigenas,
contudo, ndo se enquadram nesse
paradigma. Sua finalidade primor-
dial ndo é a preservagado de uma
identidade étnica estatica, mas a
manutencao de relagées cosmicas
que sustentam o mundo vivo. Elas
nao constituem uma reacao a mo-
dernidade, pois operam a partir
de légicas temporais e ontoldgicas
que lhe sdo anteriores e posterio-
res. Por fim, e de modo fundamen-
tal, ndo sdo um objeto de estudo
a ser decifrado, mas sistemas de
conhecimento vivos e complexos,
com os quais se pode e deve esta-
belecer diadlogo.

‘Habitus, termo conceituado por
Pierre Bourdieu, é o conjunto de
disposicoes duraveis e incorpora-
das — formas de perceber, sentir
e agir — que adquirimos ao longo
da vida por meio da experiéncia
social. Ele orienta nossas préticas e
escolhas de maneira muitas vezes
inconsciente, reproduzindo modos
de estar no mundo ligados as con-
digdes sociais em que vivemos.

Qs Timbira formam um conjun-
to de povos indigenas falantes

de linguas do tronco Macro-Jé,
que compartilham semelhancas
culturais e habitam, predominante-
mente, o Cerrado no Maranhdo e
Tocantins. Os principais povos que
compdem esse grupo, também
conhecidos por realizarem ativida-
des conjuntas como o movimento
pan-Timbira, incluem: Gavido-

-Pykopjé, Canela-Ramkokamekra,
Canela-Apaniékra, Apinajé, Kraho e
Krikati.

“Exemplo audiovisual (Gavido
Pykopjé). Wyty: Os cantos de resis-
téncia Gaviao Pykopjé (documenta-
rio em video, Festival Indigenas.BR,
2023), direcao de Djuena Tikuna,
Diego Janata e Vinicius Berger.
Disponivel em: https://youtu.be/
VY4Gj5sYyCA

*O povo Kaingang é um dos princi-
pais povos indigenas do sul do Bra-
sil, pertencente ao tronco linguistico
Macro-Jé. Vive principalmente nos
estados do Parand, Santa Catarina,
Rio Grande do Sul e Sdo Paulo, em
terras indigenas distribuidas por
diferentes regides. Os Kaingang
possuem uma longa histéria de
resisténcia, marcada pela defesa de
seus territérios e pela manutencdo
de seus modos de vida.

“*O povo Krenak é um povo indige-
na originario do Vale do Rio Doce,
em Minas Gerais, cuja historia é
marcada por intensos processos de
violéncia territorial, deslocamentos
e resisténcia. Ailton Krenak, como
lideranca e intelectual desse povo,
frequentemente retoma a relagéo
vital com o rio — chamado Watu,
"avd"” em sua lingua — como ex-
pressao de uma cosmologia em que
territorio, memoria e existéncia sao
inseparaveis.

Yi:0s Bororo - autodenominados Boe
- sdo um povo indigena que vive
principalmente no estado de Mato
Grosso, na regido Centro-Oeste do
Brasil, reconhecido por sua comple-
xa organizagao social e por elabora-
das tradigbes rituais, especialmente
os funerais, nos ﬂuais canto e danca
tém papel central.

Vi choro ritual e as lamentagdes
funerérias bororo constituem um
dos temas cléssicos da etnologia do
Brasil Central, descrito desde os pri-
meiros registros do século XX (Reis
1917; Baldus 1937), passando pelas
interpretacoes estruturalistas de Lé-
vi-Strauss (1955) e pelas descricbes
detalhadas de Kozak (1963), até
analises contemporaneas que enfati-
zam luto, meméria e refiguracao do
mundo (Novaes 2006; Kelmer 2025).

*Exemplo sonoro (Bororo/Boe). Bo-
roro Vive (LP, selo Ideia Livre, 1985)
relne registros realizados na aldeia
de Cérrego Grande (MT), incluindo
cantos funerérios e vocalizacoes

de choro ritual. Ver especialmente
as faixas 1 e 15, com exemplos do
Eranto cerimonial. Disponivel em:

ttps://youtu.be/-u7UUIrkY94.
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*QOs Guarani sdo um dos maiores
povos indigenas da América do
Sul, vivendo no Brasil, Paraguai,
Argentina e Bolivia. Conhecidos

or sua forte espiritualidade,
Easeada na busca pela "Terra
sem Males" e na conexdo com a
natureza, organizam—se~em§;rupos
como Kaiowa, Mbya e Nandeva.
Enfrentam graves conflitos de ter-
ras, luta por demarcacéo e vulne-
rabilidade social.

%O Nixi Pae, nome dado pelos
Huni Kuin a ayahuasca, é uma
bebida ritual preparada principal-
mente a partir do cip6 Baniste-
riopsis caapi (nixi) e das folhas de
Psychotria viridis (ou outras plantas
afins, conforme a tradicédo). A com-
binagdo dessas espécies produz
efeitos psicoativos e corporais
intensos, envolvendo alteracoes
da percepgdo, imagens visionéarias
e estados ampliados de sensibi-
lidade, frequentemente acompa-
nhados de cantos e orientacoes
xamanicas. Em contextos indige-
nas amazonicos, tais experiéncias
sdo compreendidas como formas
de cura, aprendizado e comunica-
¢ao com dimensodes espirituais e
com outros seres do cosmos.

Xi:0s Huni Kuin — também conhe-
cidos como Kaxinawd — sdo um
povo indigena de lingua pano 3ue
vive principalmente no estado do
Acre, no Brasil, e em regides de
fronteira no Peru.

“i.Exemplo audiovisual ((Huni-Kuin)
Indigenas.BR 2025 — Apresenta-
cdo imersiva: Cantos Huni Kuin.
Iba Sales, mestre dos cantos do
povo Huni Kuin (AC), apresenta
repertérios do Huni Meka, em
didlogo com projecdes visuais de
Trajano (MA) e com as pinturas do
MAHKU (Movimento dos Artistas
Huni Kuin). Evento realizado no
ambito do festival Indigenas.BR.
Curadoria: Djuena Tikuna e Magda
Pucci. Indigenas.BR, 2025. Dispo-
nivel em: https://youtu.be/7HvKi-
4ppYMw?si=4D4kOn509HpOe-
5z0. Acesso em: 30 jan. 2026.

v Os Kisédjé, antes como conhe-
cidos como Suya, vivem atual-
mente na Terra Indigena Wawi,
adjacente ao Parque Indigena

do Xingu, no Mato Grosso. Um
marco diferencial do grupo séo os
grandes discos labiais e auriculares
que, mais do que ornamentos,
apontavam a importancia do can-
tar e do ouvir para esse povo.

“ Exemplo sonoro (Kisédjé/Suya)
LP Mdsica indigena: a arte vocal
dos Suya. Gravagéo realizada por
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Judith e Anthony Seeger na aldeia
Suya (Kisédjé), no Parque Nacional
do Xingu (MT). Producdo: Comu-
nidade Suya e Anthony Seeger.
Edigdes Tacape, Brasil, 1982.
Disponivel em: https://www.sons-
dasvertentes.ufsj.edu.br/tacape/
m%C3%BAsica-ind%C3%ADgena-
--a-arte-vocal-dos-suy%C3%A1.
Acesso em: 30 jan. 2026.

- Os Kamayura sao um povo
indigena de lingua pertencente

a familia tupi-guarani que vive

no Alto Xingu, em Mato Grosso,
reconhecido por sua forte vida
ritual e musical. Entre as cerimo-
nias centrais da regido destacam-
-se o Kuarup, ritual funerario e
comemorativo que homenageia os
mortos e reforca aliancas interét-
nicas, e o Jawari, uma celebracdo
competitiva associada a desafios
guerreiros e performances cerimo-
niais, ambos fundamentais para a
cosmologia e as relagdes sociais
xinguanas.

xit. Qs TikmG'lin, mais conhecidos
como Maxacali, sdo um povo
indigena que vive principalmen-
te em Minas Gerais e fala uma
lingua da familia Maxakali, distinta
das linguas Jé. Sua vida ritual é
marcada pela presenga dos yamiy,
espiritos cantores centrais em suas
cerimdnias.

Wit Como habitantes do Vale do
Mucuri e Jequitinhonha, no nor-
deste de Minas Gerais, esse povo
enfrenta um processo continuo de
colonizagéo violenta, descrito por
pesquisadores e lideres indigenas
como um genocidio lento e reno-
vado. Historicamente, essa violén-
cia é caracterizada pela espoliacédo
de terras, destruicdo ambiental e
perseguicao fisica, configurando
um conflito fundiario crénico.

< Exemplo audiovisual (Tikm@'Gn):
Encontro de pajés Tikma'n
(Maxakali) na aldeia Vila Nova do
Pradinho (Bertépolis—-MG). Filme
realizado no ambito do Prodocson
— Programa de Documentacdo de
Sonoridades Indigenas (Museu do
Indio/Funai), registrando cantos

e a presenca dos povos-espiritos
Yamiyxop. Direcdo: Josemar Ma-
xakaﬁ,, I\ﬁarilton Maxakali e Bruno
Vasconcelos. Coordenacdo: Ro-
sangela de Tugny. YouTube, 2021.
Disponivel em https://youtu.be/
POjs4dCrRYY?si=VITaxk788VRis-
Olg. Acesso em: 30 jan. 2026.

*Teko pode ser traduzido como
“modo de vida”, e tekoha como
"o lugar onde esse modo de ser
guarani se realiza”. O termo ex-
pressa a ideia de que uma aldeia
s6 se constitui plenamente como
territério quando hé continuidade

entre espaco, presenca dos ances-
trais, praticas culturais e condigdes
materiais que sustentam a vida cole-
tiva (Chamorro, 2022).

- Exemplo sonoro (Guarani Kaiowa)
— Mamo oimé nde rory.

Esse canto integra o repertério da
comunidade Kaiowa de ltay, vincu-
lada a casa de reza Merenciana, nas
proximidades de Dourados (MS),
disponibilizada no site Cantos da
Floresta. A letra remete diretamente
ao tekoha, entendido como territd-
rio vivido e sustentado pela pre-
senca ancestral, pelo canto e pelas
praticas rituais cotidianas. Disponivel
em https://www.cantosdafloresta.
com.br/audios/mamo-oime-nde-
-rory/. Acesso em: 30 jan. 2026.

xii. Qs Guarani Kaiowa, no Mato
Grosso do Sul, vivem hoje uma das
situacdes mais graves de conflito
territorial no Brasil. H4 décadas,
comunidades tém sido expulsas de
seus tekoha em meio a expansao
do agronegécio, a concentracdo
fundiaria e a demora na demarcacao
de terras indigenas. Muitas familias
Eermanecem em acampamentos a

eira de estradas ou em territérios
retomados sob constante ameaca de
violéncia.

i Yamurikuma é um ritual tradi-
cional dos povos do Alto Xingu, no
Mato Grosso, em que as mulheres
ocupam coletivamente o centro da
cena cerimonial. Durante vérios dias,
elas se organizam em grupo, cantam
de forma continua e percorrem a
aldeia, visitando casa por casa. No
ritual, usam ornamentos associados
ao universo masculino — cocares,
bracadeiras, arcos e flechas — e rea-
lizam performances que suspendem
temporariamente a divisdo coti-
diana de papéis de género. Nesse
contexto, as mulheres assumem o
controle fazem varias provocagdes
com os homens, cobrando deveres,
encenando ameagcas e participando
de lutas como o huka-huka, normal-
mente restrita aos homens. Exemplo
audiovisual (Kuikuro) — As Hiper
Mulheres (2011). Direcéo: Carlos
Fausto, Leonardo Sette e Takuma
Kuikuro. Disponivel em: https://you-
tu.be/7tsxxfHVvVE. Acesso em: 30
jan. 2026.

xi Exemplo audiovisual (Wauja)
Cantos das mulheres Wauré Xingu.
Disponivel em https://youtu.be/VV-
FOYfe7lbA?si=eazn1vV9d68Cnv0.
Acesso em: 30 jan. 2026.

= QO sistema Hornbostel-Sachs, pro-

Eosto em 1914 pelos musicélogos
rich von Hornbostel e Curt Sachs,

€ uma das classificagdes organoldgi-

cas mais difundidas na etnomusico-

logia. Baseado no principio acustico

da fonte geradora do som, distingue
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grandes categorias instrumentais
— idiofones, membranofones, cor-
dofones, aerofones e, posterior-
mente, eletrofones — organizadas
por meio de um cédigo numérico
decimal.

xi A regido do Noroeste Amazo-
nico, que abrange a bacia do Alto
Rio Negro, é habitada hé pelo
menos dois mil anos por cerca de
27 povos indigenas — entre eles
Tukano, Baniwa, Desana e Baré —,
formando um mosaico sociocultu-
ral singular. Estima-se uma popu-
lagdo de aproximadamente 35.000
pessoas, falantes de 19 linguas
pertencentes a trés familias linguis-
ticas: Aruak, Maku e Tukano (ISA,
2022). Esses povos compartilham
mitologias, formas de organizacédo
social e cosmologias rituais, como
o cerimonial de reciprocidade do
Dabucuri, além do uso de instru-
mentos de sopro como a japurutu
e as flautas carico.

i Exemplo sonoro (Alto Rio Ne-
gro) — Carico. Gravacéo realizada
na Comunidade Bayarod em Ma-
naus. Disponivel em https://www.
cantosdafloresta.com.br/audios/
carico/. Acesso em: 30 jan. 2026.

il Exemplo sonoro (Alto Rio
Negro) — Japurutu. Gravagao
realizada na Comunidade Bayaroa
em Manaus. Acervo do projeto
Cantos da Floresta. Disponivel
em https://www.cantosdafloresta.
com.br/audios/japurutu/. Acesso
em: 30 jan. 2026 Obs.: Ambos os
exemplos seguem a estrutura do
sistema alternado, em que a melo-
dia se realiza pela complementari-
dade entre dois grupos.

i Exemplo sonoro (Yudja/Juruna)
— Taratararu (Takuara). Disponivel
em: https://www.cantosdafloresta.
com.br/audios/taquara-taratararu/.
Acesso em: 30 jan. 2026.

»* Exemplo sonoro (Guarani Mbya)
— Xe'ko Xondaro (musica instru-
mental de flauta). Disponivel em:
https://www.cantosdafloresta.com.
br/audios/xeko-xondaro/. Acesso
em: 30 jan. 2026.

x40 Qg |kolen, também conhecidos
como Gavido de Rondénia, sdo
um povo indigena falante de uma
lingua da familia Tupi-Mondé. Eles
habitam o estado de Rondénia,
especificamente na Terra Indigena
lgarapé Lourdes, préximo a bacia
o rio Machado.

i Exemplo audiovisual (japurutu)
A musica Baniwa de Seu Lareano.
Disponivel em https://youtu.be/
dLIYJFF-RB4?si=TraEvAm6wO4FS-
Tr4. Acesso em: 30 jan. 2026
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i Qg Guarani Mbya costumam
retirar a sexta corda do viol3o,
configurando-o com cinco cordas.
Segundo Giordani (2009, apud
Pucci, 2017), essa escolha ndo é
apenas técnica, mas cosmoldgica:
cada uma das cinco cordas se rela-
ciona a uma das cinco divindades
do pantedo Guarani, associadas a
regides celestes especificas, trans-
postas ao instrumento pela afina-
cdo: 1° corda (Do#) Takua Wersa; 2°
corda (L&) Nanderu Jakair; 3 corda
(Mi) Nanderu Karai; 4® corda (L&)
Nanderu Tupa. Exemplo sonoro
(Guarani Mbya): Nande mbarae-
te'i katu (“Vamos nos fortalecer”).
Gravacao do grupo Kyringue
Arandu Miri (Aldeia Rio Silveira,
SP). Disponivel em: https://www.
cantosdafloresta.com.br/audios/
nande-mbaraetei-katu/. Acesso
em: 30 jan. 2026.

»v- Durante o periodo colonial,
especialmente no contexto das
missoes jesuiticas e dos processos
de catequizagdo, instrumentos
europeus como violas, rabecas e
outros cordofones além de sopros,

foram introduzidos em territorios
guarani, integrando préticas musi-
cais ligadas a liturgia e ao ensino
religioso (Holler, 2006).

xv Exemplo audiovisual (Guarani
Mbya): Danca Xondaro. Depoimento
de Valdeci Benites (Aldeia Boa Vista,
Ubatuba-SP), registro do Projeto
Povos. YouTube, s.d. Disponivel

em: https://youtu.be/ETzND-uxZ50.
Acesso em: 30 jan. 2026.

x»xvi. Mborai (ou mborahei) é o termo
guarani para cantos-reza, entoados
sobretudo na opy (casa de reza),
articulando mdsica, palavra e co-
municagdo cosmoldgica. Exemplo
audiovisual (Guarani Mbya): Mborai
Mirim — O canto indigena Guarani.
Direcdo de Felipe Scapino. Apresen-
tacédo: Coral Xondaro ﬁ/lirim Mborai
(Aldeia Boa Vista, Ubatuba—-SP) e
Coral Guarani Tenondera (Aldeia
Sapukai, Angra dos Reis—RJ). Rea-
lizagdo: Observatorio de Territérios
Saudaveis e Sustentaveis da Bocaina
(Fiocruz) e Férum de Comunidades
Tradicionais. YouTube, 2023. Dispo-
nivel em https://youtu.be/gDHdFH-
5v6AQ7si=silgt1bxLLFDSFNz.
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xvi. O xondaro é uma pratica

de canto, danca e treinamento
corporal realizada sobretudo por
jovens, associada a protegdo da
comunidade, a disciplina coletiva e
a formacgéo da pessoa guarani.

©ii- O maraca pode ser confec-
cionado com diferentes materiais,
como cabaca, coco, madeira, ce-
ramica, ovos de ema, conchas de
caracol, crénio de macaco, cara-
paca de filhote de tartaruga, entre
outros. Seu som é produzido pelo
preenchimento interno com se-
mentes de frutos secos, pedrinhas,
gréos de milho, carocos de pequi,
dentes ou outros objetos. Esses
instrumentos podem ser ornados
com penas e decorados com de-
senhos geométricos, pirogravados
ou pintados com jenipapo e uru-
cum. As denominagdes variam de
povo para povo: entre os Tukano,
chama-se yas3; entre os Bororo,
bapo; entre os Kalapalo, ankgé;
entre os Mbya Guarani, mbaraka
miri; entre os Surui Aikewara,
wapusé; entre os Timbira, koité;

e entre os Kayapo, ngoti (Caméu,
1979, apud Pucci, 2017).



Ciéncia&Cultura

REFERENCIAS

[1] HARAWAY, Donna. Saberes
situados: a questdo da ciéncia
para o feminismo e o privilégio
da perspectiva parcial. Cadernos
Pagu, n. 5, p. 7-41, 1995.

[2] INGOLD, Tim. Estar vivo:
ensaios sobre movimento,
conhecimento e descricdo.
Petrépolis: Vozes, 2015.

[3] INSTITUTO BRASILEIRO DE
GEOGRAFIA E ESTATISTICA
(IBGE). O Brasil Indigena: Censo
Demografico 2022. Rio de Janeiro:
IBGE, 2022. Disponivel em: https://
www.ibge.gov.br/brasil-indigena/.
Acesso em: 29 jan. 2026.

[4] BOURDIEU, Pierre. O senso
pratico. Petropolis: Vozes, 2009.

[5] FELD, Steven. Sound and
sentiment: birds, weeping, poetics,
and song in Kaluli expression. 3.
ed. Durham: Duke University Press,
2012.

[6] KOPENAWA, Davi; ALBERT,
Bruce. A queda do céu: palavras
de um xama yanomami. Sao Paulo:
Companhia das Letras, 2015.

[7] SETTI, Kilza. Amjdkin: musica
dos povos Timbira Canela-
Apaniekra, Krikati, Canela-
Ramkokamekra, Gavido-Pykopjé,
Apinajé e Kraho. Encarte de CD.
Sao Paulo, 2004.

[8] FREITAS, Ana Elisa. Mrur Jykre
- a cultura do cipd: territorialidade
Kaingang na margem leste do
Lago Guaiba. Tese de Doutorado
no PPGAS/ UFRGS. Porto Alegre,
2005

[9] KRENAK, Ailton. Ideias para
adiar o fim do mundo. So Paulo:
Companhia das Letras, 2019.

[10] KRENAK, Ailton. A vida ndo
é atil. Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 2020.

[11] KRENAK, Ailton. Futuro
ancestral. Sdo Paulo: Companhia
das Letras, 2022.

[12] JECUPE, Kaka Wera. Tupa
Tenondé: a criagdo do Universo,
da Terra e do Homem segundo a
tradicdo oral Guarani. 2. ed. Sdo
Paulo: Peirépolis, 2011.

[13] KELMER, Jo3do. Fazendo
arentesco com os mortos no
rasil Central: luto, memoria

e ritual entre os Boe (Bororo).

Mana, Rio de Janeiro, v. 31, n. 1,

€202501, 2025. Disponivel em:

https://www.scielo.br/j/mana/a/
gdsbQF9gLd439Lny4ZKFVWhy/.

Acesso em: 28 jan. 2026.

[14] MONTARDO, Deise Lucy.
Através do mbaraka: musica e
xamanismo guarani. 2002. Tese
(Doutorado em Antropologia

Social) — Universidade de Sao
Paulo, Sdo Paulo, 2002.

[15] MONTARDO, Deise Luc
Oliveira. Uma antropologia da
musica Guarani. Tellus, [S. |.], n. 7,
p. 73-91, 2014. DOI: 10.20435/
tellus.v0i7.87. Disponivel em:
https://tellusucdb.emnuvens.com.
br/tellus/article/view/87. Acesso
em: 26 jan. 2026.

[16] LAGROU, Els. Anaconda-
becoming: Huni Kuin image-songs,

an Amerindian relational aesthetics.

Horizonte. antropol. 24 (51) May-
Aug 2018 https://doi.org/10.1590/
S0104-71832018000200002

[17] SEEGER, Anthony. Why Suya
sing: a musical anthropology of an
Amazonian people. Cambridge:

Cambridge University Press, 1987.

[18] SEEGER, Anthony. Os indios
e noés: estudos sobre sociedades
tribais brasileiras. Rio de Janeiro:
Campus, 1980.

[19] MENEZES BASTQOS, Rafael
José de. Musica nas sociedades
indigenas das terras baixas da
América do Sul: estado da arte.
Mana: Estudos de Antropologia
Social, Rio de Janeiro, v. 13, n. 2,

293-316, out. 2007. DOI: 10.1590/

S0104-93132007000200001.

ARTIGOS

[20] TUGNY, Rosangela Pereira

de. Reverberagdes entre cantos e
corpos na escrita Tikm@’'dn. TRANS
— Revista Transcultural de Mdsica,
n. 15, 2011.

[21] PIEDADE, Acécio Tadeu de
Camargo. As flautas sagradas
Wauja do Alto Xingu. Mana:
Estudos de Antropologia Social,
Rio de Janeiro, v. 10, n. 2, p.
337-366, out. 2004. DOI: 10.1590/
S0104-93132004000200005.

[22] MELLO, Maria Ignés Cruz.
Musica e mito entre os Wauja do
Alto Xingu. 1999. Dissertacao
(Mestrado em Antropologia Social)
— Universidade Federal de Santa
Catarina, Florianépolis, 1999.

[23] PUCCI, Magda; ALMEIDA,
Berenice. Cantos da floresta:
iniciacdo ao universo musical

indigena. Sdo Paulo: Peirépolis,
2017.

[24] SEEGER, Anthony. Novos
Horizontes na Classificacdo dos
Instrumentos Musicais. In: RIBEIRO,
Berta. (Coord.) Arte India — Suma
Etnoldgica Brasileira — Vol 3.
Petrépolis: Vozes/FINEP/Darcy
Ribeiro, 1986.

[25] INSTITUTO
SOCIOAMBIENTAL (ISA). Povos
Indigenas no Brasil: base de dados
e enciclopédia digital. Sdo Paulo:
ISA, s.d. Bispom’vel em: https://pib.
socioambiental.org/. Acesso em:
29 jan. 2026.

[26] LEVI-STRAUSS, Claude. O cru
e o cozido. Traducao de Beatriz
Perrone-Moisés. Sdo Paulo: Cosac
Naify, 2004. (Mythologiques |,
1964).

[27] VIVEIROS DE CASTRO,
Eduardo. in: SZTUTMAN, Renato
(org.). Encontros: Eduardo Viveiros
de Castro. Rio de Janeiro: Azougue
Editorial, 2007.

[28] BEAUDET, Jean-Michel.
Souffles d’Amazonie: les orchestres
“tule” des Wayapi. Nanterre:
Société d'Ethnologie, 1997



	_GoBack

