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Este disco*, número 7 da série Traditional Music o f  the World, 
resulta de uma pesquisa realizada em 1988 entre os índios Xikrín do Rio 
Cateté, afluente do Itacaiúnas, como projeto conjunto do International 
Institute for Traditional Music com o Departamento de Antropologia da 
Universidade de São Paulo. Vale notar que seus royalties — conforme se lê 
no livreto anexo ao disco (: 76) — deverão ser pagos à comunidade Xikrín 
referida, detentora dos direitos autorais e artísticos das músicas nele 
contidas.

O livreto que acompanha o CD é uma excelente introdução ao mundo 
dos índios Kayapó (: 3-9) — do qual os Xikrín fazem parte —, dos Xikrín 
(: 9-10) e dos Xikrín do Cateté (: 10-42). Ele descreve em detalhe, particu
larmente finos no que se refere à pintura corporal e à plumária, dois rituais 
de nominação destes últimos (: 42-60). As letras das canções dos rituais em 
apreço (faixas 1-5) são transcritas e traduzidas nesta última parte. O livreto 
não inclui informações sobre as performances musicais (a música Xikrín

* R itu a l M u s ic  o f  th e  K a ya p ó -X ik r in , B r a z i l.  C om m en tary  and tex t tran scriptions b y  L u x  

B o e litz  V id a l and Isab e lle  V id a l G iann in i. R eco rd in g s  by M ax  P eter  B au m ann . E d ited  by  

the International Institute for  T rad itional M u s ic , B er lin , in  co o p era tio n  w ith  the  
International C o u n cil for  T rad itional M u sic . S m ith so n ia n /F o lk w a y s  C D  S F  4 0 4 3 3 . C D  
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1 9 9 5 .

Anuario Antropológico/95
Rio de Janeiro: Tempo Brasileiro, 1996

251



RAFAEL JOSÉ D E M EN EZES BASTOS

ainda não foi estudada). Ele traz duas fotos (nas capas da frente e de trás), 
de autoria de Linda K. Fujie, estampando cenas dos ritos documentados.

O disco, cuja duração total é de cerca de 1 hora e 10’, tem 10 faixas, 
de alta qualidade fonográfica. Todas elas são de música vocal masculina, 
com exceção da faixa número 6, que documenta sons da floresta e da aldeia 
(duração de 1’ 31"). A primeira faixa (15’ e 36") apresenta a música do 
ritual do tàkàk, de nominação masculina. As faixas 2 (subdividida em 3 
partes), 3 (idem), 4 e 5 (durações respectivamente de 6’ 54”, 10’ 14", 4 ’ 
49" e 2 ’ 13”) documentam a do ritual de nominação feminina, nhiok. As 
faixas 7, 8, 9 e 10 (7’ 38", 3 ’ 30", 9 ’ 47" e 7 ’ 16") trazem canções de 
outros ritos Xikrín, ligados ao ciclo de subsistência e a competições esporti
vas.

Os Xikrín do Cateté, que somam cerca de 380 pessoas (: 14, dados de 
1989), constituem uma das duas comunidades Xikrín. A outra localiza-se no 
Rio Bacajá, tributário do Xingu. Eles pertencem ao sub-grupo Kayapó do 
tronco lingüístico Macro-Jê, do qual os Boróro também constituem uma 
família. Os Jê são classificados em setentrionais (Kayapó, Timbíra, Suyá, 
Kreen-Akarôre), centrais (Akwén) e meridionais (Xokléng e Kaingáng).

Os Jê-Boróro ingressaram na literatura antropológica a partir dos anos 
30, através de um paradoxo: a convivência, em suas culturas, de uma gran
de simplicidade tecnológica com uma forte sofisticação do discurso socioló
gico, discurso este montado sobre uma pervasiva mentalidade dualista1.

A partir dos trabalhos clássicos de Nimuendaju (1939, 1942, 1946) — 
feitos em estreita colaboração com Robert Lowie, ele mesmo autor de 
textos sobre esses índios ou colaborador de Nimuendaju em outros (veja 
Lowie 1941 e Nimuendaju & Lowie 1937, 1939) — e daqueles de Lévi- 
Strauss (veja 1949, 1958a, 1958b, 1964) — cujo encontro com os Boróro 
constitui momento absolutamente fundador de sua trajetória —, os Jê-Bororo 
têm sido objeto de estudos que se transformaram em marcos da Etnologia 
das terras baixas da América do Sul.

Entre esses marcos — largamente dominados por uma aproximação 
estruturalista com objeto central na organização social e no parentesco —,

1 . V e ja  C arn eiro  da C un h a  (1 9 9 3 )  para u m a ap resen tação  atu a lizada  d o s  e s tu d o s  so b r e  o s  Jê-  

B oróro . E  R od r igu es  (1 9 8 6 )  —  d o  qual seg u i a ortografia  para o s  etn ô n im o s  in d íg en a s  —  
para as lín gu as in d íg en a s fa ladas n o  B rasil.
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os volumes de Maybury-Lewis (1967 e 1979) são especialmente importan
tes. O primeiro é urna monografía sobre os Akwén-Xavánte, o segundo 
sendo a obra coletiva resultante do Harvard Central-Brazil Research 
Project, dirigido nos anos 60 por esse autor e reunindo pesquisadores brasi
leiros e norte-americanos. Fora do âmbito do Projeto e buscando uma abor
dagem onde a cosmología — através da escatologia e da problemática da 
construção da pessoa — talvez pela primeira vez na literatura em toque 
aparece como domínio globalizador do socius, vale citar o texto de Carneiro 
da Cunha (1978), sobre os Timbíra Krahô.

Os estudos sobre as artes visuais entre esses índios encontram em 
Turner (1980) e Vidal (1992) textos referenciais. Neles, a produção artística 
deixa de ser abordada somente em termos de tecnologia e terminologia — 
ou como iconografia ilustrativa de outros domínios — para ser vista como 
fato social total (Menezes Bastos & Lagrou 1995).

Entre os estudos sobre as músicas Jê-Boróro, são fundamentais os de 
Aytai (1976a, 1976b, 1981, 1985) e Graham (1984, 1986, 1994, 1995), que 
investigam os Xavánte; os de Seeger (1979, 1980, 1986, 1987), que abor
dam os Suyá; e o de Canzio (1992), que enfoca os Boróro. Caso se inclua 
os Nambikwára nesse universo, Avery (1977) e Istvan (1979) devem ser 
citados2. Presentemente, Seeger (ms.) realiza uma investigação 
comparativa sobre as músicas dos Jê-Boróro.

A discografia sobre a música dos índios em consideração conta com os 
seguintes títulos, entre outros, integral ou parcialmente a eles dedicados 
pelos seguintes organizadores3: Canzio (1989 — Boróro), Pappiani (1994 
— Xavánte), Verswijver (1989 — Kayapó), Seeger (1982 — Suyá), 
Baiocchi (1983 — Xavánte, Krahô, Karajá), Roberto & Fernandes Silva 
(1989 — Boróro), Schultz & Chiara (1979 — Karajá, Javaé, Krahô, Suyá,

2 .  E m b ora  o s  N am b ik w ára  n ão  p erten çam  ao tron co  lin g ü ís tic o  M a cro -J ê , con stitu in d o  u m a  

fa m ília  e sp e c íf ic a , sua  in clu são  n o  u n iv erso  com p ara tivo  re sp ectiv o  p o d e  ev en tu a lm en te  ser  
con sid era d a  co n s is ten te .

3 . A s  re ferên c ia s  a o s  d isc o s  foram  fe ita s  c o m  entrada p e lo  n o m e d o  orga n iza d o r  prin cipa l. 

V eja  B eau d et (1 9 8 2 )  para u m a d isco g ra fia  an a lítica  e  cr ítica  d as m ú sica s  in d íg en a s das  

terras b a ix a s  d a  A m érica  d o  S u l, atu a lizada  até 1 9 8 2 . B ea u d et (1 9 9 3 )  trata, entre outras  

tem á tica s, d o s  C D  d e  C a n z io  (1 9 8 9 )  e  V ersw ijv er  (1 9 8 9 ) . V eja  M e n e z e s  B a sto s  (1 9 8 4 )  
para u m a  resen h a  d o  d isco  d e  S e e g e r  (1 9 8 2 ) .
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TXttkahimle, cntrc outros), Dreyfus (1957 — Kayapó, Kaingáng, entre 
mitro»), Carelli (1992 — Nambikwára, Timbíra, Boróro).

A primeira e mais longa faixa do disco apresenta por inteiro os cânti
cos do ritual do tàkàk. Através deste rito — extremamente breve e logo 
seguido pelo nhiok, com o qual se funde —, os homens ngét transmitem aos 
meninos que são seus tabdjuo seus nomes e privilégios cerimoniais, privilé
gios estes que consistem no direito de fazer e usar adornos especiais e de 
desempenhar determinados papéis — musicais inclusive — em várias ceri
mônias. Os ngét são os avós paternos e matemos e irmãos da mãe dos 
meninos tabdjuo, que assim são netos ou filhos da irmã dos seus ngét. As 
relações de parentesco e cerimoniais entre essas duas categorias são extre
mamente importantes entre os Kayapó, assegurando continuidade às suas 
tradições (: 29).

Esse ritual — que, de acordo com a exegese nativa, antigamente era 
exclusivamente feminino (: 45) —, juntamente com o do nhiok e com outros 
ritos também de nominação, faz parte de um ciclo de iniciação que ideal
mente leva cinco anos para ser repetido e que é dividido em cinco fases. A 
performance deste ciclo é que torna possível a passagem dos Xikrín de uma 
categoria de idade para outra. Os Xikrín encontram nas categorias de idade 
uma instituição extremamente importante em termos políticos, econômicos e 
cerimoniais (: 25-27)4.

As canções apresentadas nas faixas 1-5 do disco, tanto as do tàkàk 
quanto as do nhiok, foram colhidas em setembro de 1988, logo após a 
segunda fase do ciclo respectivo, de caça à anta (: 42). A palavra tàkàk 
indica o porco queixada em Xikrín5, rezando um mito que uma vez um 
xamã ouviu na floresta uma anta chamar seu filho de Tàkàk, o xamã ao 
retom ar à aldeia tendo dado este nome a seu neto (: 45).

De volta da caça à anta, os pais (e seus irmãos) dos futuros nominados 
alcançam a parte da aldeia imediatamente exterior ao círculo das casas. Aí 
eles formam uma pequena roda e dançam e cantam todo o tàkàk. Param em 
seguida, para logo entrarem na aldeia, repetindo o tàkàk à frente da casa do 
primeiro recipiente de nome. Dirigindo-se ao centro da aldeia, eles reiteram

4 . C o n fo r m e  V id a l (1 9 7 7 )  e  G iann in i (1 9 9 1 )  para estu d o s sob re o s  X ikrín .

5 . A g ra d eço  a Isab elle  V id a l G iann in i p or  esta  e  outras in fo rm a çõ es  relativas à tradução d o s  
term os X ik r ín  ap resen tad os n o  p resen te  e n sa io .
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esse esquema músico-coreográfico, continuando depois — em movimentos 
de ida e vinda — a realizá-lo à frente das casas dos outros nominados e 
quando movendo-se para o centro da aldeia.

A música do tàtàk (faixa 1) é cantada por um coro homofônico ao qual 
se somam manifestações de cantores individuais que emitem gritos em 
falsete. A esta configuração básica adicionam-se batidas de pés no chão. O 
canto central soa em estilo claramente destacado, com uma divisão rítmica 
predominantemente binária. A melodia está no registro superior do baríto
no, sendo formada por muitas notas curtas, em graus conjuntos. Esta gestalt 
é feita em secções, separadas por interrupções onde se ouvem conversas, 
gritos e sons de deslocamentos da formação músico-coreográfica. Essas 
secções parecem manter entre si uma relação de variação. As letras canta
das pela formação coral nuclear — que narram o mito que está na base do 
rito (: 46) — constituem-se de 7 estrofes, diferentes entre si mas dominadas 
por um forte caráter de identidade, conquistado através de repetições, ecos, 
rimas e outros mecanismos mito-poéticos.

Conforme registrado acima, as faixas 2-5 do disco apresentam os 
cânticos do ritual do nhiok. A palavra nhiok deriva daquela para "ave" em 
Xikrín, durante o ritual indicando as meninas futuras nominadas (: 50 ss.). 
Similarmente ao que acontece com o tàtàk, através do nhiok, as mulheres 
kwatui transmitem às meninas que são suas tabdjuo seus nomes e prerrogati
vas cerimoniais. As kwatui são as avós paternas e maternas e irmãs do pai 
das meninas tabdjuo, que assim são netas ou filhas do irmão de suas kwatui 
(: 29). Através do nhiok documentado no disco, quinze meninas receberam 
seus nomes em setembro de 1988 (: 40).

De acordo com exegeses nativas (: 51), a música do nhiok compõe-se 
de sete partes: a primeira, nhuiti ("grande beija-flor") ngrere ("canção"), 
está registrada na primeira secção da faixa 2 do disco, aquilo que poderá 
ser uma sua variante estando na secção 3 da mesma faixa, uma outra prová
vel variante estando documentada na secção 3 da faixa 3. A segunda parte, 
min ("jacaré") ngrere, está registrada na segunda subdivisão da faixa 2, uma 
sua possível variante estando gravada na subdivisão 2 da faixa 3. A terceira 
parte, nhuigrire ("pequeno beija-flor") ngrere, não está presente no disco. 
Ngoi ("urabu-rei") ngrere, quarta parte, está registrada na faixa 4. As par
tes 5 e 6 não comparecem no CD, que em sua faixa 5 apresenta o canto 7, 
okkaikrikti ("gavião real”) ngrere. A primeira secção da faixa 3 documenta
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uma HJW # ("cnnçflo") com relação à qual o livreto não fornece dados 
id«ntlflcndorcs.

Os preparativos para o nhiok começam no dia anterior ao retomo dos 
homens da caça à anta. As futuras nominadas são pintadas nas suas casas 
por suas mães. À tarde, os homens se encontram na casa dos homens — 
situada no centro da aldeia — e cantam as três primeiras canções do nhiok 
(secções 1-3, faixa 2). Depois de repetir por longo tempo essas canções, 
eles se dirigem, cantando e dançando, para o centro da aldeia. A formação 
músico-coreográfica — cujo âmago é constituído por duas filas de homens 
de várias categorias de idade — pára então, as meninas saindo de suas casas 
e postando-se à frente das mesmas. Os cantores, em seguida, dirigem-se, 
dançando e cantando, para a frente da casa da primeira nominada, onde esta 
se encontra tendo a seu lado sua doadora de nome (kwatui) e sua amiga 
formal. A nominada é então envolvida pela formação músico-coreográfica, 
que logo se move para o centro da aldeia. Este esquema é repetido com 
relação às outras casas de nominadas. Ao final, a formação vai para o 
centro da aldeia, lá parando de cantar e dançar.

A música da faixa 2 é também executada por um coro homofônico ao 
qual se somam manifestações — em muito menor número agora — de can
tores individuais que emitem gritos em falsete. Não se ouvem aqui, porém, 
batidas de pés no chão e a divisão rítmica predominante é temária. A melo
dia é, por outro lado, mais grave, incluindo saltos por graus disjuntos. A 
separação entre os blocos agora não se dá por interrupção do canto, que, 
concluído, é logo reiterado através de instâncias que, também aqui, parecem 
manter entre si uma relação de variação. As letras cantadas pela formação 
coral central — com exegese nativa também de base mítica (: 52) — consti
tuem-se de três estrofes.

À noite os cantos recomeçam (faixas 3-4), os homens sentados na 
casa-dos-homens, a partir de onde se movimentam na direção das casas das 
nominadas, usando o mesmo esquema descrito para a faixa 2. A música da 
faixa 3 retoma as batidas de pés no chão, o registro agudo, o estilo destaca
do do canto, a divisão predominantemente binária e o movimento melódico 
por graus conjuntos. Os gritos em falsete fazem-se também ouvir de novo, 
em quantidade. Esta gestalt é contrastada na faixa 4 pela reocorrência da 
divisão temária predominante, dos saltos por graus disjuntos e pela dimi
nuição da massa dos gritos em falsete. No dia seguinte, ao pôr-do-sol, é que 
se canta a música da faixa 5. Aqui, os meninos e meninas nominados for-
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mam um círculo e os homens maduros cantam até a alvorada do dia seguin
te. A música desta faixa é dominada por figuras de longa duração, seguidas 
de reiterações breves. Não se ouvem batidas de pés no chão e os gritos em 
falsete são poucos.

Conforme registrado no inicio, a faixa 6 apresenta uma "fonografía" — 
espécie de fotografía sonora — onde constam sons provenientes de animais 
da floresta e da aldeia Xikrín do Cateté.

As faixas 7-10 do disco — com relação às quais o livreto não aporta 
maiores informações — apresentam as músicas de rituais que se seguem ao 
do tàtàk-nhiok (: 57): krua ("flecha") aben ("juntas") muru ("chorar") nas 
faixas 7 e 8, angró ("calor do sol") metóro ("voar", "dançar") na faixa 9 e 
ngo ("timbó") kadju ("bater") metóro ("voar", "dançar") na faixa 10. Aqui 
também as canções são feitas por um coro homofônico ao qual se adicionam 
gritos em falsete.

Nas faixas 7 e 8, além do coro e do cluster de falsetes, ouvem-se 
entrechoques de flechas, somados às sonoridades de chocalhos e de pés 
batidos no chão. A divisão rítmica predominante é binária e a melodia é 
feita de muitas notas. Ouvem-se também os sons dos deslocamentos da 
formação músico-coreográfica, às vezes andando, às vezes correndo. Na 
faixa 9, desaparecem os sons provenientes dos entrechoques das flechas, 
restando os dos chocalhos. Na última faixa do disco, desaparecem também 
os chocalhos. A divisão rítmica aqui se .àltema entre 2 e 3.

A música do presente disco, conforme a análise possível pela escuta, 
que embora atenta não se baseia em transcrições musicais, parece estar 
dominada por três grandes estruturas composicionais que venho consideran
do como fundamentais para o entendimento, inicialmente das músicas dos 
índios Kamayurá e Xinguana (Menezes Bastos 1978, 1990) e, posteriormen
te como hipótese de trabalho, das músicas ameríndias das terras baixas da 
América do Sul como um todo (Menezes Bastos 1994 e ms.). Limitando-me 
à música vocal, as estruturas referidas são as seguintes:

1. Estrutura núcleo/periferia: no centro da formação músico-coreo- 
gráfica, localizam-se o "mestre de música", seus aprendizes e ajudantes e 
outros adultos maduros de prestígio. Na periferia, ficam os adultos jovens, 
adolescentes e crianças e, em repertórios sexualmente mistos, também as 
mulheres. Adultos maduros podem também participar da periferia, quando
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assumem papéis músico-rituais especialmente dependentes de virtuosidade. 
Quando o repertorio é exclusivamente feminino, a estrutura tende a se 
replicar conforme sua realização exclusivamente masculina. O núcleo reali
za basicamente aquilo que os Kamayurá classificam como canção propria
mente dita (maraka), no caso Xikrín categorizado como ngrere. Ngrere 
parece ser um cognato do Suyá ngére (veja Seeger 1987). Idealmente, o 
canto do "mestre" deve ser replicado ipsis litteris pelos outros membros do 
núcleo. Isto coloca a homofonia como modelo normal para este, o que, 
entretanto, quase nunca é satisfeito, já  que os demais cantores do núcleo 
acabam realizando imitações heterofônicas da linha do cantor central. Isto 
pode criar graves conflitos estéticos, com fortes implicações políticas (veja 
Menezes Bastos 1990 para o caso Kamayurá). A periferia emite predomi
nantemente onomatopéias músico-lingüísticas, tipicamente imitações de 
vozes de animais, koroba em Xikrin. As relações entre o núcleo e a perife
ria podem esquemáticamente ser caracterizadas como ilustrativas ou "co- 
mentacionais" da segunda com relação ao primeiro, a periferia constituindo 
assim uma espécie de sonoplastia eco-ambiental da dramaturgia ritual. Essa 
estrutura não exclui a música solo (sem periferia) ou, no outro extremo, o 
tipo de musicalidade da akia Suyá (vários núcleos simultâneos — conforme 
Seeger, principalmente 1980 e 1987). É minha hipótese de trabalho que essa 
estrutura é extremamente espalhada nas terras baixas, estando fortemente 
presente na musicalidade do disco aqui em análise.

2. Estrutura seqüencial (de suíte): as canções tipicamente de um 
ritual são organizadas em blocos (cantos), freqüentemente identificados com 
partes do dia (noitinha, noite, tarde etc). Vinhetas — onomatopéias músico- 
lingüísticas com alto grau de estabilidade — desempenham aqui um papel 
extremamente importante, como marcadores (afixos, sufixos e prefixos) de 
canções e blocos de canções. Estes blocos são modelos mentais — dedutí- 
veis pelo observador —, atualizados através de instâncias percebidas como 
replicações da primeira instância de cada bloco ou sua seqüência principal. 
Na realidade, replicações dessa seqüência principal (ou referencial) quase 
nunca ocorrem, na medida em que ela é modificada nas instâncias seguintes 
através de operações como resseriação (quando a ordem das canções é 
mudada), exclusão e inclusão de canções. Ao nível da canção, a variação é 
um dos rationales básico dessa estrutura, operações como repetição, justa
posição, inversão, retrogradação de motivos se fazendo aqui largamente 
presentes. Seu outro rationale tem a ver com a ordem das canções e dos
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blocos de canções, a pulsação entre os tempos interno e externo com rela
ção à música constituindo seu âmago. Sugiro que aquilo que as exegeses 
nativas da música do nhiok chamam de "partes" (vide acima, conforme 
livreto: 51) pode muito provavelmente apontar para esses blocos (ou cantos) 
de canções. Suponho que também essa estrutura é básica para o pensamento 
musical amazônico, seu estudo podendo resultar numa importante contri
buição para a compatibilização entre as teorias da linguagem e da 
performance.

3. Estrutura mito-música-dança: pensando sobre as relações entre a 
letra e a música na canção, os Kamayurá dizem que "a letra vai dentro da 
música" (literalmente: a letra está em música, como, por exemplo, este 
texto está em português). Isto parece significar para eles que a letra — que 
esses índios equacionam com o mito narrado de forma estenográfica — 
sofre na canção, através da música, um processo de tradução que simples
mente não é reiterativo do mito, evidenciando-se estar no plano axiológico, 
de julgamento do Bem e do Mal. Na canção não parece haver, assim, con
gruência entre as semânticas da língua e da música. Da mesma maneira que 
a letra (mito) "vai dentro da música", para os Kamayurá a "música vai 
dentro da dança" no rito. "Dança” aqui aponta não somente a dança pro
priamente dita mas também a pintura corporal, a plumária e as demais artes 
visuais, entendidas assim como o último sistema tradutor da cadeia interse- 
miótica do ritual. Penso que também essa estrutura tem uma forte pertinên
cia amazônica, particularmente no caso Xikrín aqui exemplificado podendo 
mostrar-se útil como hipótese de trabalho.

Na direção daquele vigoroso avanço da etnologia das terras baixas da 
América do Sul, detentor de uma potencialmente forte perspectiva de "re- 
troação crítica sobre o capital conceituai da antropologia" (Viveiros de 
Castro & Carneiro da Cunha 1993: 11-12), a tarefa da etnomusicologia — 
como da etnoestética em geral — é extremamente importante. Numa região 
do planeta tão rica em sistemas de comunicação fortemente dominados por 
uma artisticidade que tudo invade, não poderia ser de outra maneira.

Primeiro que tudo, porém, a etnomusicologia há que se livrar de seu 
papel meramente ilustrador e exemplificador de sentidos conquistados em 
outros domínios da "cultura" que não a "música". Esse papel é historica
mente responsável pela transformação de grande parte dos esforços da 
disciplina num imenso conjunto de tautologías. Não há como se produzir
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essa primeira grande tarefa — que eu penso ser da musicología como um 
todo — senão através do projeto de uma semântica musical. Somente este 
projeto será capaz de retirar a etnomusicologia de seu sono letárgico descri
tivo e não comparativo — o que aliás lhe nega as origens mais recônditas 
—, lançando-a na aventura da comparação musical e intersemiótica 
(Menezes Bastos 1990, 1994, 1995).

Em segundo lugar e limitando-me às terras baixas da América do Sul, 
é fundamental que a etnomusicologia (re)estude, com disposição e rigor, a 
produção etnográfica, publicada ou inédita, já  existente sobre as músicas da 
região, incluindo gravações fonográficas, iconografia e um vasto material 
histórico — documental e livresco — cuja origem remonta ao século XVI. 
Usualmente, tendemos a assumir que as etnografías musicais disponíveis 
sobre as terras baixas são muito poucas e às vezes inadequadas. Isto em 
absoluto é verdade, o levantamento aqui realizado para as músicas dos 
povos Jê-Boróro — de forma alguma exaustivo — demonstrando exatamente 
o contrário: já  existe, sim, um material considerável, e em alguns casos de 
alta qualidade, sobre as músicas desses índios (assim como também sobre os 
Tupi, por exemplo). Finalmente e em articulação com as duas primeiras 
tarefas, é fundamental o alargamento paulatino do universo etnográfico 
sobre a região.

É minha opinião que discos como o aqui comentado6, publicado pela 
Smithsonian/Folkways, herdeira de uma das mais impressionantes aventuras 
de documentação da música dos outros de que se tem notícia, a Ethnic 
Folkways Library da agora mítica Folkways Records, de Moshe Asch, cons- 
tituem-se numa contribuição inestimável na direção de toda essa tarefa.
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