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“Meu pensamento tradutério é
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RESUMO

O presente trabal ho, que compde o Projeto Fina exigido como requisito parcial para a
obtencdo do grau de Bacharel em Letras/Traducdo Espanhol, da Universidade de Brasilia
(UnB), sob a orientacéo da Prof2. Dr2 Lucie Josephe de Lannoy (UnB/LET) consiste na
traducdo para portugués de um texto de especiaidade técnica da area da musica. O trabalho
estd inserido nos Estudos descritivos da Tradugdo focados no processo, possui caréter prético
e tedrico e propde reflexdes acerca das semelhangas encontradas no processo de execucao
instrumental, campo da experiéncia profissional vivenciada pelo autor, que é musico. Como
referencial tedrico-metodol 6gico, s80 mencionadas especialmente as contribuicdes de Jodo
Azenha Janior (1997, 1999, 2010, 2013), Berman (1971) e Headland, Pike & Harris, (1990).
Esse trabalho se apoiou também em outros campos do conhecimento como € o0 caso da
antropologia musical e organologia. O texto de partida € uma publicacéo que tem por titulo:
Clasificacion Sachs-Hornbostel de instrumentos musicales: unarevision y aplicacién desde la
perspectiva americana, da Revista Musical Chilena Vol. 67, n°. 219, de janeiro de 2013. O
artigo traduzido tem como autores José Pérez de Arce e de Francisca Gili, e discute questfes
relacionadas ao sistema elaborado por Erich Von Hornbostel e Curt Sachs em 1914 para a
classificac8o de instrumentos musicais, um dos mais completos existentes e de abrangéncia
internacional.

Palavras-chave: Traduc&o, organologia, antropologia musical, cultura.



RESUMEN

El presente Proyecto Final, exigido como requisito parcial parala obtencion del grado
de Licenciado en Letras/Traduccién Espafiol, de la Universidad de Brasilia (UnB), bajo la
orientacion de la Prof2. Dr@, Lucie Josephe de Lannoy (UnB/LET) consiste en la traducion al
portugués de un texto de conocimientos técnicos en él area de musica. El trabajo se inserta en
los Estudios de Traduccion descriptiva focados en €l proceso, hay caracter practico y tedrico y
ofrece reflexiones sobre las semejanzas encontradas en € proceso de gjecucion instrumental,
campo en & que tiene experiencia profesiona el autor de este trabajo, que es misico. Como
marco tedrico y metodoldgico, se mencionan especiamente las contribuciones de Jo&o
Azenha Junior (1997, 1999, 2010, 2013), Berman, (1971) y Headland, Pike & Harris, (1990).
Este trabajo también se apoyo en otros campos del saber, como la antropologia musical y €l
area de la organologia. El texto de partida es una publicacién que lleva por titulo:
Clasificacion Sachs-Hornbostel de instrumentos musicales: unarevision y aplicacion desde la
perspectiva americana, de la Revista Musical Chilena, vol. 67, n° 219, de enero de 2013. El
articulo traducido es obra de José Pérez de Arce y de Francisca Gili, y se basa en € sistema
desarrollado por Erich Von Hornbostel e Curt Sachs em 1914 para la clasificacion de los
instrumentos musicales, uno de los mas amplios que existen y de alcance internacional.

Palabras clave: Traduccion, organologia, antropologia musical, cultura.
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1. INTRODUCAO

Sendo a traducdo uma prética ja exercida desde os primordios da humanidade,
diversos sdo 0s meios empregados para o exercicio desse oficio. Em funcdo da crescente
demanda pelo aprimoramento, programas e softwares de tradugdo sdo lancados no mercado,
gue tem sido o maior difusor de interacdo de trocas e informacdes culturais entre pessoas em
todos os tempos. No entanto, a prética confirma que para se traduzir ndo ha regras, sendo
possivel a traducdo de um texto utilizando-se apenas do conhecimento e da experiéncia
prépria. Durante o curso de Letras Traducdo/Espanhol tive a oportunidade de conhecer
diversas situacdes vivenciadas por tradutores no exercicio diario de seus oficios.

As valiosas palestras e seminérios apresentados por meio das disciplinas de traducéo
durante as semanas académicas serviram de incentivo para que eu pudesse moldar aos poucos,
minha personalidade como tradutor. Ao contrario do que muitos pensam, a traducéo € o
resultado de uma série de fatores relacionados as questdes linguisticas, culturais, psiquicas e
socials, que estédo em constante inter-relacdo, e requer do tradutor a utilizagdo de multiplas
habilidades, conforme pude comprovar durante as fases do curso. Destaco uma experiéncia
que presenciel certo dia, durante uma aula de Histéria da MUsica Brasileira, na UFPB,
contada pelo saudoso Professor Gerardo Parente, que relatou para a turma uma Situacéo
vivenciada na década de 70. Na ocasido, ele foi designado como pianista assistente, para
acompanhar a renomada pianista Magdalena Tagliaferro em viagem de turné pel o nordeste.

O professor Gerardo teria que tocar algumas musicas com a convidada. Tendo em vista
0 pouco tempo que dispunha para o estudo e preparo das musicas, se viu obrigado a realizar
algumas mudancas e gjustes técnicos, sem o auxilio do instrumento, em pleno trem, apenas
olhando a partitura. Lembro-me da primeira aula de teoria da traducéo, quando a professora,
apos a apresentacdo de cada aluno fez a seguinte pergunta para a turma: o que vocés entendem
por traducdo? Por alguns segundos houve siléncio, uma vez gue naguele meio havia alunos
com os mais diferentes niveis de entendimento para responder aquel a pergunta.

Naguele momento escutamos algumas definigdes. Recordo-me de ter respondido:
“traduzir é passar de uma lingua para outra’! O tempo foi passando e pude comprovar que a
traducéo ndo envolve simplesmente o tradutor e o seu dicionario. Como musico que sou, pude
compreender que tal processo € similar a preparacdo de um instrumentista que recebe uma
partitura desconhecida, e decide executé-la, ou sgja; devera realizar minucioso estudo sobre a
obra antes de iniciar 0 contato com o instrumento, somente ap0s esse conhecimento prévio
estara em condicdes de dar tratamento musical respeitando, sobretudo, a intencdo do autor,
independentemente da cultura ou pais a que pertenca. Lembrei-me da experiéncia contada

pelo professor Gerardo. Logo, uma leitura prévia que se faz para a interpretacdo de uma
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partitura de determinada obra musical faz parte da conduta do tradutor ao pensar o transporte
de material textual, uma vez que a escolha de elementos que vao congtituir a traducéo ou a
interpretacéo € levada em conta na hora da realizaco datarefa por ambos os profissionais.

Todas as formas linguisticas sdo simbolos e néo, as proprias coisas. Nado sdo
signos convencionais, mas sons que com as Coisas e 0s conceitos representados
se encontra numa verdadeira relacdo — se podemos chama-la assim — mistica,
uma relagdo mediada pelo espirito do qual elas surgiram e continuam a surgir;
sons que por assim dizer contém os objetos da realidade dissolvidos em idéias
e, de um modo que devemos considerar ilimitado, podem modificar,
determinar, separar estabel ecer relagdes. (Humboldt 2010 [1816]:107,109).

Anadlisel traducdes e andlises comparativas, sobre diferentes métodos adotados por
tradutores, no entanto, durante o meu processo de preparacdo para 0S exercicios com os textos
inéditos imaginava como se estivesse fazendo uma leitura a primeira vista, de uma partitura,
gue teria que interpretar. Com auxilio dos professores e a participagdo nas oficinas de
traducdo, a pratica me possibilitou a percepcdo do desafio, empenho e dedicacéo a que se
submete o tradutor por ocasido de suas escolhas. Estou certo de que néo € apenas a busca pelo
término de mais um texto traduzido que importa para o tradutor, sendo 0 esmiucar em busca
de um resultado por ele esperado, quando da extragéo e transporte de verdadeiras cargas de

cultura, linguagem e saber, exatamente como a musica, que é para mim, uma eterna traducao.

Musica, principalmente os classicos, tem muito que ver com traducao,
definida no seu sentido mais lato, que inclui ainterpretagio. E por isso
gue a gente muitas vezes se refere ao executante de uma obra como o
intérprete. Um intérprete de musica cléssica esta preso a partitura: ao
tocar Beethoven, toca o que Beethoven escreveu, nota por nota, e
espera-se que toque todas as notas sem adicionar nem subtrair uma so.
Traduz em sons o que esta no papel. (Danilo Nogueira, Fev 2012).

Em 2012, participel de uma oficina, que teve por nome de “traducdo com boemia’,
como parte da disciplina “ Traducdo de Textos Especializados’. A apresentacdo consistia em
uma entrevista para alunos e convidados tendo como pano de fundo a realizacdo de uma
traducdo intersemidtica. No palco, um casal de atores encenava um romance, onde o homem
declamava para a mulher versos de uma musica do compositor Martinho da Vila. A fim de
descrever aquela cena, me foi pedido criar uma melodia no clarinete, meu instrumento a qual
executei simultaneamente a leitura do texto. Concentrei-me na leitura do poema lido, e
adaptei alinguagem verbal, a masica, a fim de transmitir para a platéia, o didlogo que ocorria
entre os atores. Para minha surpresa, no final da apresentagéo alguns colegas me perguntaram:

como vocé encontrou aquela musica? Elatinhatudo aver com acena...

Na traducdo intersemidtica, quanto maior for a distancia entre as
linguagens analisadas, maior € o distanciamento entre os produtos finais
das andlises destes signos, impossibilitando de se dizer as mesmas
coisas com linguagens diferentes (Carneiro, 2012).
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Na histéria dos povos, o fendmeno da transferéncia de costumes, crencas e tradicoes,
que atravessam geracOes ao longo dos séculos. Essa transferéncia se deu, inicialmente, a partir
da criagdo das variadas linguas, conforme a passagem do texto biblico do Antigo Testamento
escrita no livro de Génesis (11,1-9). De acordo com o relato biblico, a existéncia de tantas e
variadas linguas deu-se gracas a “Torre de Babel”, que teria sido construida pelos
descendentes de Noé na Babildnia. Eles tinham a intencdo de fazer uma torre e, com ela,
chegar até o céu. Deus percebeu que, sendo eles um unico povo e falando a mesma lingua,
ndo teriam limites e tentariam contra Ele.

Como castigo, 0 Senhor confundiu-lhes as linguas e as espalhou pela Terra. A narrativa
biblica da “Torre de Babel” ilustra a anglstia dos homens frente a tantos e téo diferentes
modos de se comunicar. Segundo o linguista francés George Steiner, em “Depois de Babe”,
ndo ha nada em um idioma que o torne o0 mais viavel para uso em determinada localidade. No
entanto, reconhece que, “o fato de que milhares e milhares de linguas diferentes e
mutuamente incompreensiveis foram e sdo faadas em nosso pequeno planeta € uma
expressdo clara do enigma profundo da individualidade humana, da evidéncia biogenética e
bissocia de que ndo existem dois seres humanos inteiramente iguais.

“O evento de Babel confirmou e internalizou a interminavel tarefa do tradutor” (2005:
72). Esse feito corrobora com a necessidade da traducéo como difusor de cultura, umavez que
as diferentes linguas faladas pelos povos carecem de harmonia, sobretudo, quando se
relacionam entre culturas e estilos diversos, para as quais foram criadas estratégias para
transferéncia de suas evolucdes. Steiner concorda que a diversidade de idiomas representa um
fator negativo: “Longe de ser econdmica e demonstravel mente vantgjosa, aimensa quantidade
e variedade de linguas, aliadas ao fato da matua incompreensdo, constituem um poderoso
obstéculo ao progresso material e social da espécie’ (Revista UFG / Junho 2006 / Ano VIII.
n°1).

Isto ndo ocorre com a musica, onde o processo do fazer musical se renova, mesmo em
meio a grande diversidade de textos de muasica em todos os tempos e épocas. Como seria a
comunicagdo para a pessoa surda sem a traducéo de Libras? Ou se ndo houvesse partitura em
braile para um musico cego? Um coral com utilizacdo de Libras é uma forma de contato que
se pode proporcionar ao surdo, para uma interacdo com a musica. Ao longo da histéria da
humanidade, os tradutores foram figuras centrais no desenvolvimento das civilizagoes.

O exercicio da traducdo sempre se fez necess&rio, nas mais variadas questdes, entre
povos de linguas diferentes, para promover o enriquecimento cultural e a integracéo entre os
homens. Susan Bassnett, em seu livro Trandation Studies (1991), afirma que as divisdes da
teoria, histéria e prética da traducdo, embora interessantes, ndo garantem seu estudo
diacrénico, uma vez que ndo permitem o estabelecimento de limites temporais. No entanto,
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existem relatos de Cicero (55 a.C.), autor de uma das primeiras reflexdes sobre a forma pela
qua atraducdo pode ser descrita, e de Sao Jerdnimo (384 d.C.), autor da traducéo da Biblia
para o latim, que j& abordaram essa questdo quando trouxe a publico sua contribuicdo ao
pensamento tradutério:
O que homens como vés... Chamam de fidelidade em traducdo os eruditos
chamam de minuciosidade pestilenta... € duro preservar em uma traducdo o
encanto de expressdes felizes em outra lingua... Se traduzir palavra por palavra,
o resultado soara inculto, e, se for¢ado por necessidade, altero algo na ordem ou

nas palavras, parecera que eu me distanciei da func@o do tradutor (CICERO
citado por Milton, 1993:12).

Em O Poder da Traducdo (1993), John Milton afirma que na chamada época Augustan
(séculos XVII e XVIII), nalnglaterra, houve os primeiros movimentos sobre teorizacdo do ato
tradutério, uma vez que até entdo se realizava apenas a prética de traduzir obras, ou adapta-
las, para o inglés. Foi John Dryden o principal nome nesse periodo, que realizou valiosos
comentarios sobre traducdo de poesia, estabelecendo também o paradigma triddico da
traducdo, composto pela metafrase — traducdo palavra por palavra—, pela paréfrase — traducéo
mais livre — e pela imitacdo (Milton, 1993:28). Cabe ressaltar que Jonh Dryden, no principio
de sua carreira, defendeu 0 meio termo; ou sgja, para ele o tradutor deveria aproximar seu
estilo ao do autor, fazendo escolhas, porém sem mudar o sentido do original.

Posteriormente, em um de seus prefécios, ele proprio assumiu ter infringido algumas
das suas regras. “devo reconhecer que muitas vezes ultrapassel meu limite, pois ndo so fiz
acréscimos como também omiti e até mesmo fiz algumas vezes, muito audaciosamente,
elucidagbes de meus autores que nenhum comentarista holandés perdoaria’ (Dryden, apud
Milton, 1993 p. 28). Com o passar do tempo, Dryden passou a traduzir de diversas maneiras,
pois seu objetivo era ser entendido pelo leitor. Nos periodos compreendidos entre os séculos
XVII e XVII (na Franca) e os séculos XVIII e XIX (na Alemanha), a questdo em torno da
traducdo mais literal ou datraducdo mais idiomética ocupou lugar de destaque.

De um lado estava 0 pensamento dos escritores franceses que, para conseguirem a
clareza e beleza textual, faziam as ateracfes que julgavam necessarias a fim de que tudo
pudesse ser entendido pelo leitor, o que fez surgir as belles infidéles (traducdes belas, porém
infiéis); do outro lado, os escritores alemaes seguiam, com fidelidade, as formas morfol 6gicas
e sintéticas do original. De grande valia para essa discussdo foi sem divida, a conferéncia
realizada na Academia Real das Ciéncias de Berlim, em 1823, que discorreu “Sobre os
Diferentes Métodos de Traducdo”, Friedrich Schleiermacher, importante tedrico e tradutor
aemdo, colocou em discussdo uma das grandes dificuldades da traducdo, concernente a
questdo de como passar algo para a lingua materna, tendo em vista que tal ato depende de

certaintimidade com alingua e o autor estrangeiros.
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Para Schleiermacher, ha dois caminhos que o tradutor pode seguir. O primeiro deles
pressupde que o leitor sgja deslocado parair ao encontro do texto/autor estrangeiro, enquanto
que o segundo prop&e o contrario, ou sgja, 0 autor/texto estrangeiro torna-se familiar ao leitor.
Sua defesa € pelo primeiro modelo de traducdo, em oposicdo aguele em que o tradutor faz
uma espécie de transposicao linglistica e cultural do texto traduzido para a sua lingua. De
acordo com Schleiermacher, ndo h& possibilidade de o tradutor fazer uso de ambos os
caminhos, ja que, a seu ver, esses sdo completamente diferentes entre si. Dessa forma, 0
resultado final de um trabalho que segue ora um caminho e ora outro pode, segundo ele,

tornar-se ndo confiével.

“Qu o tradutor deixa o autor em paz e leva o leitor até ele; ou deixa o leitor em paz e
leva o autor até ele. Ambos sdo tdo diferentes um do outro, sendo que um deles tem de ser
seguido tdo rigidamente quanto possivel do inicio ao fim. De qualquer mistura resulta
necessariamente um resultado pouco confidvel e é de se recear que autor e leitor se percam
por completo. [...] Certamente, desse contraste esclarece-se logo 0 quéo diferente deve ser o
procedimento em todos os detalhes e como tudo seria incompreensivel e impréspero caso se
quisesse trocar de método no mesmo trabalho” (SCHLEIERMACHER, 2001, p. 43).

Deste modo, revelase uma mostra dos termos dicotdmicos em que costuma ser
colocada a traducdo, e da estranheza que pode causar a utilizacdo de procedimentos
tradutorios diversos em um mesmo texto. No entanto, Schleiermacher, nessa mesma
conferéncia, reconhece que a realizacdo de tal tarefa € uma das principais dificuldades do
tradutor. Nesse contexto, ele acredita ser esse um risco necessario para 0 enriquecimento de
uma dada cultura/lingua: “E tem de se admitir que fazer isso com arte e com medida, sem
desvantagem propria e sem desvantagem para a lingua, talvez seja a maior dificuldade que o
nosso tradutor tem de superar. Esta empreitada parece o grau mais maravilhoso de
rebaixamento para o qual um ndo mau autor pode transferir-se” (SCHLEIERMACHER, 2001,
p. 57).

“Se chegar o dia em que tivermos uma vida publica da qual, por um lado, deve
desenvolver-se uma sociedade mais substanciosa e mais justa em relacdo a lingua, por outro,
serd ganho um caminho livre para o talento do orador, entéo talvez nds necessitemos menos
da traducdo para o aperfeicoamento da lingua” (SCHLEIERMACHER, 2001p. 85). Pela
traducdo também recebemos grande parte das noticias internacionais, transmitimos e
recebemos cultura, literatura, e os costumes de outros povos. Em tempos de significativo
avanco da tecnologia, a tragédia grega, o teatro, a musica e as artes continuardo sendo
constantemente recontadas e imortalizadas ao perpassar das épocas e geracdes movidas pelo
inesgotdvel mar da traducdo. Em meio a0 crescimento da demanda de publicactes
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especializadas, o fazer tradutério ratifica 0 aumento no interesse pela descoberta de novas
ferramentas que auxilie esta prética. N&o sendo apenas uma mera passagem de codigos, regras
e normatizactes politicas de ordem mundial, o fazer tradutério nos remete a uma dificil
construcao, onde esse construir exige do tradutor, a habilidade para colocar gustadamente,
boa camada de arte, ndo bastando apenas transcrever ou copiar, 0 texto deve receber
tratamento por meio da sensibilidade daquele que o recebe. Para DANILO NOGUEIRA (Ago
2014),

Traduzir é ser conduzido numa danga. Cada dama danca de um jeito
diferente, com um estilo e trejeitos exclusvos — marca de sua
personalidade. Quando vocé traduz, coloca a sua personalidade ali,
mas, do mesmo modo que todas as decisdes principais ja foram
tomadas na danca, também j& foram, quando o texto original foi feito.
O cavaheiro, e também o texto original/autor, leva, conduz a dama, a
traducdo/tradutor, para onde quer. Nem todos os cavaheiros séo
habeis, nem todos os textos e autores sdo geniais. Mas todos estéo ali
nos guiando, orientando, mostrando o caminho que a traducdo e o
tradutor tém que seguir. Em algumas vezes é fécil; em outras, exige
horas de treino, prética, repeticao.

Todos estes elementos descritos por Danilo estdo presentes quando se escuta uma
cancao que nos € apresentada por mais de um intérprete. Quando se escuta a execucao de uma
obra musical por uma orquestra sinfoénica conduzida pelo maestro Seiji Osawa, um dos
maiores intérpretes da musica classica da atualidade, vé-se perfeitamente uma sintonia no
conjunto. O mesmo pode nN&o ocorrer caso a mesma obra sgja executa por outro regente. A
sensibilidade musical empregada por aguele que vier a reger sera perfeitamente notada,
mesmo que a referida obra tenha como ouvintes uma platéia de cegos. L évi-Strauss descreve a
oposicdo entre ruido/natureza e musica/cultura: “a natureza produz ruidos, e ndo sons
musicais, que sdo monopdlio da cultura enquanto criadora dos instrumentos e do canto”
(1991:30).

Conclui-se que, no universo da traducdo, € caracteristico o uso de elementos para
corresponder ao proprio pensamento humano, dando lugar a uma superposicéo de elementos
culturais. Pensamos metaforicamente e estas metéforas conceituais sdo explicitadas pela
linguagem (LAKOFF & JOHNSON, 2002, p. 358). Por um lado, as met&foras. comparacao,
contraste, analogia, fusdo, identidade, etc. Por outro lado, o relato de dificuldades de tradugédo
encontradas no proprio texto de partida, cuja traducdo compde este estudo, 0 que se torna
relevante para melhor compreensao do leitor no texto de chegada.

O presente trabalho, que apresento como Projeto Fina de Curso para a obtencéo do
grau de Bacharel em Letras/Tradugcdo Espanhol, centra-se em um texto técnico, que tem por
titulo “A traducdo de: Clasificacion de instrumentos musicales: una revision y aplicacion

desde |la perspectiva americana.”, para o0 qual proponho uma traducéo para o portugués do
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Brasil estd inserido nos Estudos descritivos da Traducdo, focados no processo e possui carater
tedrico e prético. Possibilitara, ainda, a difusdo de experiéncia vivenciada, para estudantes e
profissionais da area da musica. No texto descrevo minhas experiéncias como musico onde
comparo 0 processo de tradugdo com a de um instrumentista que interpreta uma partitura.
Menciono a importancia da classificacdo de instrumentos musicais para antropdlogos e
ethomusicologistas. Cito as contribui¢cbes do tradutor Danilo Nogueira por meio de seus
relatos de comparacdo entre musica e traducéo.

“Meu pensamento tradutério € fundamentalmente
musical. Para mim, o original que eu traduzo é como a
partitura que o pianista realiza em som. (Danilo Nogueira
2010)"

O sistema propds a utilizacdo da caracteristica fisica de producdo do som como
principio basico para a divisdo classificatéria, em que se destacaram, a principio, quatro
categorias de instrumentos musicais: os idiofones, que sdo instrumentos cujo préprio corpo
em vibracdo gera o som; os membranofones, em que o som € produzido pela vibracdo de uma
membrana; os cordofones, cujo som € produzido pela vibracdo de cordas; e os aerofones, com
som produzido pelavibracéo do ar.

O trabalho foi publicado em 1914, com o titulo “Systematik der Musikinstrumente”,
baseados nos quatro principios de classificacdo iniciais propostos anteriormente por Victor
Mahillon. Da proposta de seu predecessor o termo “idiofone” foi usado para evitar mal-
entendidos em que a palavra “autofone” podia também significar um instrumento que tocava
por si s6 (instrumentos mecanicos). Para que se tenha nogéo da concepgdo do pensamento de
Sachs deve-se ter em mente que ele tornou-se doutor tanto em Histéria da Arte como em
Histéria da MUsica. Convém destacar que além de sua proposta taxondmica, outras de suas
contribuicdes apontam para o fato de afirmar que os instrumentos musicais ocupam uma
posi¢cdo de suma relevancia na cultura humana.

Ele fez uso da Musicologia Comparada e da Etnologia, fazendo desses elementos
objeto de estudo ndo apenas da consideracdo sistemética, mas, sobretudo, da Historia. Na
concepcao de Hornbostel, as artes se relacionavam entre si de maneira indissociavel. Segundo
Sachs, ateologia, assim como 0s estudos dos cléassicos, teria sido os dois pilares da educacéo
europeia durante a ldade Média e a Renascenca. Consequentemente, 0s escritores se
baseavam na Biblia ou nos livros da Antiguidade.

Para mim, este trabalho contribuiu de modo que eu pudesse compreender as
adaptagbes por que passaram esses instrumentos, descrever minhas experiéncias com
traducéo, bem como para compartilhar minhas escolhas e desafios com os quais me deparei,
por ocasido da traducdo do referido texto para o portugués. Pude observar que a semelhanca

envolve ambos os processos de tradugdo e interpretacdo musical De igual modo, o transporte
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de cultura que alimenta leitores, editoras, e norteia escritores e tradutores conhecedores da

area de musica, ou néo.

Numa fase da sua vida artistica, um maestro pode dar mais valor
e querer ressaltar mais um determinado contracanto das violas,
em outra pode achar que esse contracanto € menos importante do
gue parecia e 0 que merece destaque € o solo do oboé. Porque
toda execucdo de uma pega musical € umaleiturae nuncaseléo
mesmo texto duas vezes da mesma maneira. Experimente vocé,
reler mais de uma vez alguma coisa que vocé leu ha dez anos.
Parece outro texto e vocé vai notar coisas que antes néo tinha
visto. Por esse motivo, vocé ndo pode traduzir o mesmo texto
duas vezes da mesma forma Nogueira Danilo (Nov 2012).

A “MUsica € poesia elevada a sua poténcia méxima. Os anjos devem conversar em
sons; 0s espiritos, em versos’ (SCHUMANN, 1971:96 — “Musik ist die hohere Potenz der
Poesie; die Engel miifRen in Ténen reden, Geisterin Worten der Poesie”). Outro paraelo entre
a traducdo e a interpretacdo musical acontece quando o solista decide improvisar criando a
sua propria interpretacdo para uma determinada musica conhecida. Neste caso 0s escritos
contidos na partitura passam a ser apenas um guia. Cabe também ao tradutor a decisdo da
forma com que vai desenvolver o seu oficio, se preso ao texto reproduzindo paavra por

palavra, ou se resolve deixar as suas marcas.

Musica, principalmente os classicos, tem muito que ver com traducao,
definida no seu sentido mais lato, que inclui ainterpretaco. E por isso
gue a gente muitas vezes se refere ap executante de uma obra como o
intérprete. Um intérprete de musica classica esta preso a partitura: ao
tocar Beethoven, toca o gque Beethoven escreveu, nota por nota, e
espera-se que toque todas as notas sem adicionar nem subtrair uma so.
Traduz em sons o0 que esté no papel Nogueira Danilo (2012).

O presente trabaho que tem como titulo “A traducdo de: Clasificacion Sachs
Hornbostel de instrumentos musicales. una revisién y aplicacion desde la perspectiva
americand’ consiste de um texto técnico, parao qual proponho uma traducéo para o portugués
do Brasil. O foco do trabalho em tela € o sistema de classificacdo de instrumentos musicais
desenvolvido por Curt Sachs e Erich Moritz Von Horbonstel (doravente, sistema SH) em
1914, usado universalmente até hoje. Os autores conduziram suas pesguisas por meio da
organologia, o som enquanto fenémeno fisico e, simultaneamente, inserido em concepcdes
culturais, isto € o som, como sendo “culturamente organizado” pelo homem (“humanly
organized sound”, cf. BLACKING, 1973) como modelo para os dias atuais.

Apontar as semelhancas existentes no processo de interpretacdo musical e 0 ato
tradutdrio, como oportunidade de melhorias para o aperfeicoamento da tarefa de tradutores,
umavez que a experiéncia ora vivenciada pelo autor, ndo representa uma unanimidade. Nesse
contexto, mencionarei entre outros assuntos, a importancia da semiologia da musica, na

traducdo de Curt Sachs e Erich Moritz Von Horbonstel, bem como, descrevo as semelhancas
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por mim vivenciadas como instrumentista, ao deparar-me com 0 processo de traducdo de
textos realizados, durante os semestres do curso, o que me facilitou a tarefa de traduzir. O
escopo do trabalho se restringird ao estudo das dificuldades que vivenciei, durante o processo
de traducdo do texto de partida, escolhido, e por fim, descreverei com uma prética
instrumental, minha maneira de conceber e interpretar o texto, por meio da execucdo de uma
peca contemporanea de autor brasileiro, onde intergjo com outro musico, a interpretacéo e
semel hangas ao tocar/traduzir/compor.
Com relacdo aos objetivos especificos, acrescentamos:

1. Descrever relatos e opinibes de tradutores musicos, os fendmenos que decorrem do
traduzir e da traducdo, bem como a relacdo entre musica e traducéo. Abordar o uso de
analogias e de elementos culturais que abrangem contelidos musicais escritos ou traduzidos
por pessoas conhecedoras ou ndo, visto que implicam uma reflexdo mais apurada para
resolver desafios concretos na traducao;

2. Enfatizar a importancia da clareza da traducdo na lingua de chegada em todos os
aspectos, sobretudo, quando o assunto € a classificacdo de instrumentos musicais, a exemplo
do que ocorreu com os |éxicos “idio e “auto”, no texto de partida;

3. Refletir sobre questfes tedricas que envolvem tradugdo de textos técnicos e cientificos,
dentre aguelas que contribuem para a solucdo de dificuldades tradutérias na intencdo de
prover uma traducdo que seja aceita pelos padrfes culturais na lingua de chegada.

4. Descrever e interpretar um dueto para dois clarinetes, a fim de tornar conhecido na
prética, as escolhas que faz 0 muasico ao interpretar um texto utilizando outro codigo, neste
caso, notas musicais, por meio de uma traducdo intersemidtica. Trata-se da apresentacdo de
um didlogo para dois clarinetes. A obra, intitulada “ Deboche para dois clarinetes e de autoria
do compositor pernambucano Dimas Sedicias, pode resultar em objeto de pesquisas
experimentais para este tipo de traducdo, por parte misicos.

Com vistas as respostas aos obj etivos gerais e especificos descritos no texto de partida,

a primeira secdo da discussdo tedrica traz uma abordagem sobre a semelhanca entre os

experimentos da organologia, e métodos de comparacdo utilizados na biologia, € uma

reflex8o mais sistematica sobre a problemética da traducdo técnica com questdes relativas
a0 plano lexical-terminolégico, que enfatiza a pratica que envolve as diferencas

interculturais entre emissor e receptor. Para efeito de consulta, resolvemos manter todo o

texto de partida disponivel no anexo do presente trabal ho.



10

2. DISCUSSAO TEORICA

2.1. O PENSAMENTO ORGANOL OGICO E A TRADUCAO:

Na formulagéo do processo de classificagdo de instrumentos musicais, Hornbostel e
Sachs recorreram a ORGANOLOGIA — “termo criado em meados do século XX, para
designar a disciplina voltada a0 estudo dos instrumentos musicais e sua classificacéo de
acordo com os periodos historicos e culturas’ No periodo de 1319 a 1325, Jean de Muris
(filésofo, matematico e tedrico musical, francés) publicou varios escritos sobre novas
tendéncias musicais de sua época. Estes escritos incluem notas sobre instrumentos musicais,
agrupados em trés diferentes maneiras de serem executados. S80 0s instrumentos de sopro, de
cordas e percutidos, que fazem parte das categorias descritas e abordadas no presente
trabal ho.

Sendo 0 som uma das expressdes mais vitais e imateriais que 0 homem possui, o
instrumento seria 0 objeto de culto mais potente. Por essa razdo, o instrumento estaria
segundo Sachs, no centro de toda a vida religiosa. Na unidade dos sentidos, a expresséo
acustica ndo seria apenas uma metafora — no sentido tradicional de um mero enfeite —, mas
sim ago essencial. Esta deveria ser a finalidade de uma Historiografia dos instrumentos
musicais. O estudo dos instrumentos, porém, ndo seria apenas uma tarefa para musicos e
pesgquisadores de musica. Eles faziam parte originalmente de um contexto global e
constituiam acdo religiosa e socia no sentido mais puro do termo. Representariam imagens
das antigas culturas. M étodos da biologia foram experimentados, na busca de comparacoes.

O grande achado metodol6gico do sistema SH € por sua vez o problema estrutural; a
organizacdo em familias e subfamilias, no modo da “arvore filogenético-magnética’, a grande
descoberta cientifica do século XIX, baseada na evolucdo bioldgica e na filogenia dos seres
vivos, com linhas de parentesco com ancestrais comuns. Ao aplicar este critério aos
instrumentos musicais revelam-se (como em qualquer objeto cultural) uma série de
problemas, como sdo as filogenias paraelas (como os tambores idénticos, fabricados
separadamente na Africa e América), casos intermedi&rios (com as flautas que ndo sio
fechadas nem abertas, mas “semifechadas’), o0s cruzamentos entre dois tipos

filogeneticamente diferentes (como o tambor chocal ho).

Diferente da invengdo explicita de hibridos (ver, por exemplo, Cavour
2003), existe muitos exemplos tradicionais de mesticagem cujo caso SH
recomenda definir sua dupla filiagdo, como € o caso das flautas
transversais da Asia oriental (421.121), cujo orificio lateral tapado com
uma membrana firme, funciona como um mirliton de cano. Rev. music.
chil.vol.67 no.219Santiago ene.2013.
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O maior desafio que a criacdo do sistema de SH teve que enfrentar foi sem davida
decidir caso a caso que critérios deviam ser priorizados, dentre os possiveis. A decisdo dos
autores foi baseada em critérios simples. O principio de organizacdo que escolheram foi
delimitado, em cada caso, com base na natureza do préprio grupo. Este tipo de deciséo é
bastante arbitrario. A titulo de exemplo, definir se € mais importante que um tambor sgja
aberto ou fechado, que possua uma ou duas membranas, ou que O seu corpo tenha
determinada geometria, pode variar de um pesquisador para o outro. Provavelmente, o peso
dos argumentos em prol de uma e outra decisdo pode variar de um determinado lugar para
outro.

A decisio tomada por Hornbostel e Sachs foi deixar este ponto em aberto. No entanto,
apesar dos problemas descritos, dentro de suas margens e limitagdes de natureza operacional,
o sistema funciona metodol ogicamente de forma muito eficiente, 0 que se expressa de vérias
maneiras. Em primeiro lugar, permite entender um instrumento musical como parte de
projetos de um sistema acUstico usado em diferentes épocas e lugares para conseguir
resultados sonoros semelhantes. Assim sendo, ignorando o conceito de tendéncia, fazemos
caso da possibilidade de ter dados Uteis a respeito das culturas sonoras do passado a base de
andlise aclstica do objeto.

N&o cremos, portanto, que essa andlise por si sO sgja Util, como defende HICKMANN
(1900: 413-450, citado em MENDIVIL 2000:17), levando em conta os problemas que
aparecerdo em relacdo a tocar. Rev. music. chil.vol.67 no.219 Santiago ene 2013. A vantagem
€ que o sistema de classificacdo torna mais compreensivel a descricdo da especificidade
acustica de cada tipo organol 6gico, mesmo para o leitor que ndo tenha conhecimento acustico,
sonoro e musical. Existem casos em que esse projeto acustico € muito simples, mas de dificil
descricdo, como é o caso daflauta.

Em segundo lugar, permite que se utilizem os conceitos de grupo, familia ou
parentesco organoldgico e definir, de acordo com os parametros estudados, as tendéncias
estético-sonoras de uma &rea cultural. 1sto gjuda a identificar casos de convergéncia, mistura
difusdo, evolucdo, parentesco, divergéncia e inclusive as auséncias (como € o caso da
auséncia dos cordofones na Ameérica pré-hispanica da América ou Europa idiofones no
cléssico). Em terceiro lugar, o sistema SH permite a identificagdo do principio organol 6gico
com independéncia das caracteristicas ndo sonoras. Ao fazer esta distingdo entre as
caracteristicas que néo interferem na producdo do som (como no uso de ornamentacéo, por
exemplo) daquelas caracteristicas relacionadas com 0 som, permite detectar tipos
organolégicos que, de outro modo, permaneceriam ocultos apOs diferentes aparéncias
estilisticas.
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2.1.1. MUSICA, TRADUCAO, E CULTURA.

Este capitulo aborda em linhas gerais, aspectos de estrutura tedrica, pensamentos e
concepgdes sobre 0 uso de elementos culturais que abrange contelidos, escritos ou traduzidos
por pessoas que dominam o0s mais variados conhecimentos. Quando se trata de texto €
possivel que ao realizar uma traducéo que envolve o par espanhol/portugués possa tornar-se
uma tarefa facil do ponto de vista pragmatico, ou meramente mecéanica e simples, porém,
especial atencdo deve ser dada, sobre tudo, quando nas entrelinhas do texto aparece o aspecto
cultural. Neste caso cabe ao tradutor total observancia e responsabilidade com o encargo de
sua traducdo. Quando o assunto envolve interpretacdo musical o intérprete dispde de maior
liberdade do que o tradutor para realizar sua exibicao.

Sendo a musica uma linguagem universal, salve melhor juizo, a interpretacdo de
diferentes estilos ndo causa interferéncias que possam prejudicar o intérprete, uma vez que,
por meio da musica as culturas se misturam. Segundo BLACKING (1973, p. 25), os termos
dos estilos musicais se fundam: com importancia destacavel ao contexto cultural, pois “seus
termos sdo agueles da sociedade e da cultura, e dos corpos dos seres humanos que os escutam,
criam e executam”. Como ocorre na teorizacdo da traducdo, tedricos tendem por um lado a
admitir distincdo entre traducdo técnica e literéria, por outro, ja aceitam que essa separacao
ndo é tdo evidente naformagdo em traducdo.

As modas musicais mudam, assim como as modas tradutérias. As belles infidéles (a
versdo italiana € mais detalhada) ja fizeram sucesso e até hoje ndo sairam de todo da
moda. Eram traduces que gjustavam textos cléssicos ao “gosto da época’, talvez
levando a domesticagdo a seus Ultimos extremos. Da mesma forma, quando
Mendelssohn resolveu ressuscitar Bach, deu uma acertadazinha na orquestragéo,
para adequar aos “ouvidos modernos’. Hoje, produzimos instrumentos como se
produzia na época de Bach, para conseguirmos um resultado semelhante ao que ele
conseguia Danilo Nogueira (Nov 2012).

1Sobre a nogdo de equivaléncia, tal como desenvolvida na chamada Escola de Leipzig, cf., entre outros, os textos
organizados por Cardoso et a (2009).
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A discussdo sobre essas dicotomias aparece em trabalho de autores mais recentes no
contexto da &rea musical, ao trabalharem a dicotomia musica/cultura, mostrando a existéncia
de forte interacdo nestes campos e que a misica ndo pode ser compreendida
independentemente da cultura e da sociedade na qual e€la é produzida, conforme o estudo de
Feld sobre a musica dos Kaluli da Nova Guiné (FELD, Steven, 1982, pp. 383-489).

Os nexos entre muUsica e mito sd0 0s pontos centrais deste estudo, que comega com
uma andlise estrutural do mito do péssaro Muni, no qual h4 uma transformacéo
metafrica de homens em péssaros e a transferéncia de certas palavras Kaluli para o
canto dos péssaros. Feld chega a constatacéo de que a metéfora da cangéo do passaro
constr6i a musica Kaluli, as melodias, por sua vez, apontando para 0 canto dos
passaros.

2.1.2. 0 USO DE TERMINOLOGIASNO TEXTO DE CHEGADA.

O capitulo anterior abordou, entre outros aspectos, a questdo do uso de eementos
culturais que abrangem contelidos musicais escritos ou traduzidos, por pessoas, conhecedoras
ou ndo, peculiares ao sistema de valores da cultura de partida. Este capitulo destaca o uso de
terminologias no texto de chegada e sua importancia no contexto do sistema de classificacéo
dos instrumentos, o gque insere este assunto nas reflexdes relacionadas a cultura e que estéo
inseridos nos Estudos descritivos da Traducdo. Verifica-se, que a misica abrange um vasto
“vocabulério técnico” comumente utilizado por estudiosos, profissionais, amadores e leigos, 0
que faz da musica um rico polo cultural de irradiacéo de parte do saber espargido por meio da
“traducéo.

O sistema SH, colaborou para uma catalogacdo onde se pode com apenas 0 nimero de
classificagéo, obter a informacéo desgjada, dentro da ordem organol dgica dos instrumentos,
por categoria e permite em pouco tempo ter a nomenclatura universal sobre cada um deles. O
Clarinete, instrumento que integra o presente trabalho é um aerofone de palheta simples,
dividido em cinco partes. boquilha (onde se encontra a palheta), barrilete, duas partes
intermediarias e campana. E fabricado em ébano, ebonite, metal, plastico ou resina. O tubo &
cilindrico em todo seu comprimento e mede 67cm.

Sua apresentacao acustica é de tubo fechado o que o faz produzir sons mais graves que
0s outros aerofones do mesmo tamanho. O clarinete mais comum € o clarinete soprano em
Sibemol. Sendo comumente utilizado como solista por ser um instrumento expressivo o
clarinete apresenta ao longo da sua extensdo, que abrange do Mi2 ao Sol5 da escala gerd, e
possui timbres nitidamente diferentes distinguindo-se claramente o registro grave, do médio e

do agudo.
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2.1.3. ASPECTOS CULTURAIS NO TEXTO DE PARTIDA E SEU TRATAMENTO
TRADUTORIO.

Este capitulo possibilita uma amostra especifica de colocacéo temética para o leitor, que
podem ser vistas como extralinglisticas. Na traducéo técnica, essa fase da discussio se presta
ao exame de propostas tedricas que tratam especificamente das questdes de ordem cultural ou
ideol6gica no processo tradutério, com foco na identificacdo e tratamento tradutorio dos
marcadores culturai s presentes no texto de partida.

A partir desta abordagem foi possivel verificar que a existéncia de marcadores culturais
constitui um elemento de extrema complexidade, que pode se agravar em raz&o da escassez de
modelos tedricos que mostrem procedimentos que norteiem a uma traducdo adequada.
CAROLINA ALFARO (2005) explica que, para TOURY, acultura-alvo em geral determinaa
necessidade da tradugdo. Assim, textos traduzidos sdo produzidos para ocupar um lugar ou
preencher algum vazio nesse sistema.

Mesmo quando uma cultura cujo idioma sgja pouco falado fora de suas fronteiras suas
obras nacionais devem ser traduzidas para fins de difusdo internacional. A traducdo sb
funcionara como tal se o sistema-alvo |he atribuir esse uso. Logo, s sera possivel constatar
gue um texto recebe o tratamento de traducdo a partir da cultura-avo (p.41). Isso néo
significa, de modo algum, excluir o texto e a cultura de partida; h& apenas uma inversao de
prioridades e do ponto de partida das pesquisas.

Desse modo, a luz do desenvolvimento dos Estudos da Traduc&o a partir da segunda
metade do século XX, época totalmente influenciada pela vertente da chamada funcional-
cultural’ —, houve assim uma mudanca de paradigma conhecida por muitos pesquisadores
como “virada cultural”, e em consequéncia as possibilidades de investigacdo nesse campo se
diversificaram. Para apresentacdo da proposta de classificagcdo dos instrumentos os autores
basearam-se na traducdo de Vega, a qual integrou algumas mudancas de natureza idiomética,

afim de esclarecer os significados propostos no original de Sachs-Hornbostel.

Essa posic¢éo de responsabilidade na administracéo de muitas varidvels redimensiona o
papel do tradutor que, de diletante subjugado a uma viséo de linguagem e de texto marcada
pela parciaidade, passa a participante ativo no processo de traducdo, nele atuando como
“técnico”, como “especialista’ para a producdo de textos, cujo objetivo € viabilizar a
comunicagdo entre culturas. A partir dessas observactes gerais e apoiando-nos, sobretudo, em

obras mais especificas e recentes sobre as implicagdes de ordem cultural na traducéo, foi

!Abordagem que teve origem no bojo da escola Funcional-Cultural dos Estudos da Traducio na Alemanha, a
qual foi recortada e adaptada por Azenha Jr. (2013) para aplicacdo atraducao técnica, a fim de proporcionar uma
visdo do tradutor técnico como intermediador cultural, e ndo um mero transcodificador linguistico, visto que as
condi¢des de recepcdo (fungao) da traducgdo na cultura de chegada também devem ser levadas em conta.
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possivel compreender o porqué que os autores fizeram uso da traducdo de Vea, para o

espanhol na subdivisdo das classes dos instrumentos.

Diversos organdlogos da América Latina tém aplicado este sistema para instrumentos
argueol 6gicos ou etnograficos de diferentes localidades do continente. Destaca-se o trabalho
de FERNANDO ORTIZ (1952), em Cuba, ISABEL ARETZ (1967), na Venezuela,
BOLANOS (1978), no Peru, GUDEMOS (1988) na Argentina e ERNESTO CAVOUR

(1994), na Bolivia, entre outros.

2.2. TRADUCAO DE TEXTOS DE AREA ESPECIALIZADA

Conforme a designagéo de alguns autores, as denominagdes de “texto especializado”
(BERMAN, 1971), “texto técnico” (NEWMARK, 1981/1982), ou “texto pragmético”
(AUBERT, 1996, 1998), sdo abrangidas algumas estruturas textuais. As abordagens feitas
durante o processo tradutério, embora ndo sendo homogéneas, constituem uma tendéncia pela
busca de adaptacéo as formas comumente aceitas na lingua/cultura de chegada, como é o caso
do tema abordado neste trabalho. Para delimitar os estudos no campo musical faz-se
necessario, entre outros, o registro do uso de competéncias linguisticas, a fim de oferecer
precisdo na traducdo da nomenclatura dos instrumentos, referenciados conforme Pag 20 do
texto de partida, onde Victor Mahillon, em 1880, baseou-se na paavra grega “fono”, que
significa “som”, para denominar os membramofones, que sdo instrumentos de percussao, e

produzem som através da vibracdo de membranas distendidas.

Curt Sachs e Erich Moritz von Hornbostel, em 1914, com o titulo de “ Systematik der
Musikinstrumente” mudaram a denominacdo de Autéfonos para idiofones, que € um
instrumento musical em que o som é produzido pela propria vibragdo. E o préprio corpo do
instrumento que vibra para produzir 0 som, sem a necessidade de nenhuma tensdo. Ao
assumir araiz grega “idio”, “préprio”, em vez de “auto”, que significa “por s mesmo”, com
objetivo de caracterizar a nomenclatura dos instrumentos. Tais cuidados evitaram o que hoje
poderia se referir a outro instrumento de classificagéo, e resultaria em discrepancia no aspecto

cultural paraa utilizagdo daqueles instrumentos.

Transferindo este exemplo para o contexto da traducéo, o processo tradutério pode ser
descrito da seguinte forma em primeiro lugar o tradutor imagina como um todo o
funcionamento da estrutura sintatica e o significado de palavra desconhecida ou frase da
lingua que vai trabalhar. Aqui, traduzir refere-se a um aspecto de parte de um texto técnico

sobre um tema cultural néo especializado, neste caso, amusica.
RELATORIO

Com objetivo de explorar 0 assunto gque abrange o trabalho em comento, para que eu
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pudesse produzir um trabalho satisfatorio, realizel uma analise em todo o texto de partida,
levando em conta a sua contribuicdo para
compreensdo e posterior difusdo dos assuntos nele
abordado. Inicialmente observei que, de modo geral,
COMO ocorre com 0s assuntos relacionados a arte, 0
texto se presta a colaborar por meio da classificacéo
de determinados instrumentos musicais, que sgjam

“culturalmente organizados’ pelo homem (“humanly
organized sound”, cf. Blacking, 1973), como modelo para os dias atuais. Ressalta-se que o
model o de classificagdo dos instrumentos musicais utilizado pelos autores ja havia sido objeto
de pesquisa e traducdo em outras épocas.

A terminologia usada para qualificar os quatro modelos da pesquisa n&o resultou em
dificuldades para a traducdo que compde este trabalho, uma vez que os termos em tela séo
comumente empregados no portugués do Brasil. A procura por uma caracterizagcdo das
diferencas nos aspectos construtivos de cada modelo participante, de sua génese, foi bastante
relevante para que se estabelecessem relacOes entre nomenclaturas e classificagdes. As
informacdes foram obtidas por meio de mecanismos como a organologia e aiconografia. Para
alcancar os objetivos dos autores, destaca-se que os mesmos lancaram mao de fontes
documentais e métodos praticos de classificacao.

Em virtude da América Latina ter sido a area abrangida pelos autores Sachs &
Hornbostel, para classificagdo dos instrumentos, a parte Sul Andina teve a divulgacdo dos
instrumentos de cordas e sopro.

A partir das consideracies de CABRE (2003), foi visto que as necessidades
terminol 6gicas da traducéo também constituem uma boa amostra da diversidade de dados que
a atividade tradutéria requer para producdo de um texto equivalente quanto ao contelido, mas
correto e adequado em relacdo a expressdo. Com efeito, este relatério pautou-se em verificar o
tratamento tradutério aplicado, nas etapas pelas quais passou 0 texto de partida em suas
diferentes fases de traducéo desde o aeméo, passando pelo inglés, espanhol e agora, ao
portugués do Brasil. Os termos e expressdes normal mente rel acionados com a area da misica,
nao representaram, algum grau de dificuldade.

A flauta “antard’ ou samponha, da cultura aconcagua, de tubo complexo, de pedra, que
possui extraordinéria forma artesana tanto visivel como acuUstico muito acima dos demais
artefatos produzidos por essa cultura, conforme descrito na p. 55 do TP. A referida flauta de
denominada “antara’ nos estudos de Etnoarqueo-musicologia andina insere-se
organologicamente no grupo dos instrumentos aeréfonos, categoria criada por SACHS &
HORNBOSTEL (1992) que abrange todos os instrumentos de corda e sopro. Esse instrumento
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€ descrito na p. 43 do TP com 0 nome de “Quena’, nome esse utilizado também na América

Latinae naBolivia, “Zampofia’.

Esse instrumento se caracteriza pela unido de diversas flautas individuais. Podem
ocorrer multiplas variacBes que, eventualmente, interferem na denominacdo da antara em
diferentes regibes andinas como: siku no altiplano do lago Titicaca, zampofia nas areas
urbanas do Peru, Bolivia, Argentina, Chile, e rondador, no Equador etc. Optou-se pela
nomenclatura “ndo tradicional” para ndo incorrer em equivocos terminolégicos. Na
delimitacdo das caracteristicas de um estilo considerado tradicional, Borges (2008 apud
Canclini, 2003) considerou conceitos provenientes das ciéncias sociais, 0S quais Sa0
aplicaveis a musica. O tradicionaismo € hoje uma tendéncia em amplas camadas
hegemonicas e pode combinar-se com 0 moderno, quase sem conflitos, quando a exaltacéo
das tradices limita a cultura enquanto a modernizacdo se especializa nos setores sociais e

econémicos (Canclini, 2003, p.206).

Na definicdo de Olsen (2002: 20), a flauta de pa é um instrumento de multiplos tubos
com extremidades distantes fechadas, unidas em formato de balsa, sem canal de insuflacéo.
As extremidades proximais sdo abertas, sem entahes, € um instrumento que soa pelas
extremidades, ndo possui furos de digitacdo, € similar as atuais e sdo denominadas de antara,

rondador ou siku (constituido de duas metades)

1 andinas e suas variantes.

A flauta de pé apresenta apenas uma fila
de componentes. Quando possuem duas filas,
uma principal e uma com ressonadores recebem
~a denominagdo de antara ou siku. Existem

diversos tipos de zampofias, ayarachis e

= rondadores que podem ter uma ou duas fileiras

ressonadores na parte intermediaria inicia. Os dados arqueoldgicos e iconograficos nos
mostram que os Mochicas e Nasca usavam exclusivamente antaras, de fila Unica. Os
ressonadores comegam a surgir no século X, na Costa Central do Peru, entre povos como 0s
Chincha, Chancay e Pachacamac, e na serra entre os habitantes do atiplano do lago Titicaca
(Bolarios, 1988: 42).

Em paises como a Bolivia, Equador, Chile, e a Colédmbia € grande a variedade de flauta
de pd, uma vez que esse instrumento € bastante peculiar na cultura andina. Fabricada em
diversos materiais e tamanhos, o0 nome do instrumento varia de acordo com a regido, no
entanto, ao buscar correspondente linguistico para descricdo de seu formato, me chamou
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atencdo um caso em especia. Importa esclarecer que, apesar das poucas dificuldades
encontradas em torno da traducéo do termo disposto, 0 mesmo, ndo chegou a constituir
obstéculo para a traducéo. Para fins de reflex&o, lembro que cabe ao tradutor ter cuidado e
atencdo redobrados por ocasido da montagem do corpus de pesquisa. No Per(, o item lexical
“antard’, também significa 0 nome de um veiculo da categoria dos SUV, muito utilizado,
inclusive, no Brasil, conforme aparece em foruns de dlvidas na Internet, onde foi encontrado
aproximadamente 92.400.000 resultados (0,49 segundos). Para efeito de traducéo destaco que
aterminologia empregada para “ corredera vocal”, no TP é pouco conhecido do ponto de vista
do senso comum na LC, e pode perfeitamente ser traduzido por “fileira de tubos’. Td
vocébulo, caso ndo venha acompanhado do substantivo “instrumento”, o termo “corredera
voca” dificilmente podera ser entendido na LC. A flauta de pa andina é conhecida como siku

pela comunidade Aimara, como antara pel os Quichuas, e zampofia pel os Espanhdis.

Os Sikus mais fidedignos ou “puros’ sao tocados em escala pentatnica, porém, existe
uma caracteristica comum de toca-los: em par. Toca-se uma parte e alterna-se com a outra
parte em conjunto. Essas partes s8o denominadas masculinas e femininas. Uma se chamaiira,
(a que guia) e a outra se chama arka (a que acompanha). O termo sikuri é usado nas
comunidades bolivianas para o tocador de siku. Sikuriadas ou sikuriados séo temas mel édicos
tocados somente com sikus. A metodologia adotada comprovou uma prética coerente com o0s
pressupostos de Cabré (2003), visto que concordamos em que 0s termos devem ser
observados em seu ambiente natural de ocorréncia, ou sgja, nos discursos especializados, ndo

resultando suficiente, durante o ato tradutdrio, recorrer apenas aos conceitos nos dicionarios.

Com relacdo ao uso do termo idiofones, que ao assumir a raiz grega “idio” como o
proprio, em vez de “auto”, significa “por s mesmo”, o termo idio foi usado para evitar mal
entendido por parte dos musicos, uma vez que a paavra autofone, podia significar também
um instrumento que tocava por si s6. Com base no exposto, constatou-se que o termo “antara’
no TP, gera ambiguidade e podera induzir o leitor ao erro. Com vistas a facilitar os estudos
relacionados a classificacdo e a pesquisa sobre o0s instrumentos sonoros, € de suma
importancia que esses temas sgam mais explorados, sobretudo, os estudos dos achados
musicais da cultura andina. A experiéncia que ora descrevo como tradutor até o presente
momento salve melhor juizo, ndo reflete a opinido de todos os instrumentistas, no que diz
respeito as semelhancas por mim reconhecidas no processo de traducdo e a execucdo

instrumental .
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TEXTO DE CHEGADA

The Sachs-Hornbostel Classification System of Musical Instruments: a Review and
Application from an American Perspective.

O Sistema de Classificagdo de Instrumentos Musicais de Sachs-Hornbostel: Revisdo e
Aplicacdo de uma Perspectiva Americana Por José Pérez de Arce Museu Chileno de Arte Pré-

Colombiana, Chile jperezdearce@museoprecolombino.cl Francisca Gili*

Universidade Catélica do Norte e Universidade de Tarapaca, Chilefrangili @hotmail.com

O sistema de classificagdo de instrumentos musicais desenvolvido por Curt Sachs e Erich
Moritz Von Hornbostel em 1914, é universalmente usado até hoje. Neste artigo sdo analisadas
as razbes desta permanéncia e revisa-se em geral a histéria dos diferentes critérios utilizados
para classificar os instrumentos musicais. Igualmente se explica, de acordo com a nossa
experiéncia, o porqué o sistema de Sachs-Hornbostel nos parece 0 mais apropriado para a
realidade americana, com énfase na época pré-hispanica. Sao discutidos, os pontos fortes do
sistema juntamente com suas deficiéncias, a metodologia de classificagéo e ordenacéo, de
modo a esclarecer a sua utilidade como ferramenta metodoldgica. Nosso posicionamento €
baseado em uma experiéncia de mais de trinta anos de pesguisa em organologia americana, 0
que permite indicar o potencia desse sistema para futuras pesquisas. Além disso, foram
comparadas as caracteristicas do sistema com as necessidades metodol égicas que regulam o
material organoldgico americano, em especial 0 arqueoldgico. Finalmente propde-se uma
atualizacdo completa do sistema, onde se incluem novas variedades organoldgicas da area
andina do sul. Manteve-se a estrutura original do sistema proposto pelos autores, para que
continue sendo eficaz como um sistema universal e compativel com a referéncia utilizada em

todo o mundo.

Palavras-chave: organologia, classificagdo de instrumentos musicails, metodologia
organol 6gica, musica pré-hispanica, zona sul andina.

1 Becaria MECESUP do Programa de Pés-graduacgo em Antropologia da Universidade Catélica do Norte e a
Universidade de Taparaca

RevistaMusical Chilena, Ano LXVII, janeiro-junho, 2013, N° 219, pp. 42-80
Classificagdo Sachs-Hornbostel de instrumentos musicais... / RevistaMusical Chilena

The classification system of musical instruments created by Curt Sachs and Erich Moritz Von
Hornbostel in 1914 is still the most widely used around the world. In this article the reasons
of the permanence of this system are analyzed along with a brief revision of the history of
other systems of classifying musical instruments. On the basis of our experience we explain
the reasons for considering the Sachs-Hornbostel system as the most appropriate for the study
of the American musical instruments, especially those from the pre-Columbian period. The
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strengths and weaknesses of the system along with its methodological structure are discussed
so as to clarify its usefulness as a methodological tool. After thirty years studying the
organology of the American instruments we feel in condition to delineate the possibilities of
this system in future research studies. The main characteristics of this system are contrasted
with the requirements of the organology of the American instruments especially those found in
pre Hispanic archaeological sites. Finally an updating of the whole system is proposed in
which new organological varieties of the South Andean zone are included. A special care has
been taken to maintain the original structure established by the authors, so that the system
will remain useful as a universal tool compatible with the wide use that has had around the
world.

Key words. organology, classification of musical instruments, organological methodology, pre
Hispanic music,South Andean area.

Este artigo analisa os sistemas de classificacdo de instrumentos musicais aplicados a
realidade americana, com énfase na realidade pré-hispanica, onde a sua utilidade é mais
empregada, conforme a nossa experiéncia. A primeira parte traz uma breve discussdo dos
sistemas utilizados ao longo da histéria. Baseia-se no sistema desenvolvido por Sachs-
Hornbostel (doravante, SH), que € o mais utilizado na regido. S&o analisados seus pontos
fortes, deficiéncias, metodologia de classificagdo e ordenacéo.

A segunda parte é dedicada ao sistema de SH. Aprofunda-se na discusséo de suas
caracteristicas que contrastam com as necessidades metodolégicas frente ao estudo do
material organol6gico americano, especiamente o arqueol6gico. Finalmente propde-se uma

atualizacdo deste sistema adaptado a estas necessidades?. Manteve-se o cuidado de respeitar a

estrutura origina proposta por Autéfonos por idiofones, ao assumir araiz grega “idio” como o
proprio, em vez de “auto”, que significa “por s mesmo”, seus autores, para gque, assim,
continue a ser eficaz como um sistema universal compativel, e de referéncia utilizada em todo

mundo.

O artigo apresenta os resultados de um trabalho desenvolvido ao longo dos ultimos 25
anos de pesguisa em organologia tendo como autor José Pérez de Arce, que se baseou em
sistemas de classificacdo exibidos para orientar metodologicamente o registro dos diferentes
instrumentos musicais estudados. Nos Ultimos anos, juntou-se ao trabalho, Francisca Gili?,
que colaborou na compilacéo de dados e na revisdo da sistematizacdo desenvolvida por Pérez
deArce. A aplicacdo deste sistema como uma ferramenta metodol 6gica para o estudo de pegas
de tradicdo ndo ocidental significa uma grande contribuicéo. Mediante sua analise e aplicacdo
pudemos observar qualidades que definem algumas tendéncias e permanéncias nas tradicoes

musicais proprias do continente americano.

2 A versdo completa, aumentada e corrigida do sistema Sachs-Hornbostel realizada pelos autores deste trabalho
pode ser consultada na versdo eletrdnica www.SCIELO.cl deste nimero da RMCh ou em
www.revistamusical chilena.uchile.cl

3 Trabalho realizado no marco do projeto de titulo: Documentaco digital para colegdes de instrumentos musicais
arqueol égicos. Foi realizado com base na colegdo do Museu Chileno de Arte Pré-colombiana durante os anos
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2004-2007, para obtengdo do grau de Licenciatura em Artes com habilitagdo em Restauragdo na Pontificia
Universidade Catdlicado Chile.

1. SISTEMA DE CLASSIFICACAO

Na busca de organizar os elementos em torno do ser humano ao longo da histéria tem
surgido a necessidade de classificalos. Sistemas foram desenvolvidos para classificar as
espécies naturais e 0 mesmo ocorreu com o0s objetos feitos pedo homem. O caso dos
instrumentos musicais ndo € excecdo a esta abordagem. Ao longo do tempo varios sistemas
foram desenvolvidos, que procuram aproximar a natureza dos instrumentos musicais e
divisdes hierdrquicas que melhor definam as diferencas entre eles. A idéia de classificar é
dificil pelo dinamismo, e a diversidade com que nos deparamos. A classificacdo ndo foi uma
tarefa fécil, uma vez que é estética e busca a semelhanca entre os elementos. E por isso que
vérias propostas tém sido produzidas, as quais serdo descritas abaixo. O mais antigo sistema
de classificagcdo de instrumentos musicais conhecido foi usado pelos chineses 4.000 anos
antes de Cristo. Consideravam-se oito os “sons’ conforme os materiais de que eram
construidos: metal, seda, pedras, bambu, cabaca, argila, couro, madeira (Biot 1803-1850).

Os primeiros sistemas de classificacdo europeus sG0 muito posteriores a0 sistema
chinés. Os de Martin Agricola (Musica instrumentalis deudsch de 1529), Pierre Trichet (Traité
des instrumentos de musique, ca.1640, 1957) e do Padre Marin Mersenne (Traité de
['Harmonie Universelle, 1627), reconheceram quatro grupos de instrumentos. de cordas, de
sopro, de percusséo e “outros’. Esta forma de classificacdo se explica porgue nos conjuntos
orguestrais europeus da €poca, 0s instrumentos de “cordas’ e 0s de “sopros’ eram essenciais,
a percussdo ndo era importante e se conheciam alguns poucos inclassificaveis. N&o obstante
estas divisdes eram inconsistentes, pois ndo havia um anico critério para a subdivisdo. No
caso da corda e do sopro realiza-se uma divisdo de acordo com 0s componentes que entram
em vibracdo para produzir o som; no caso da percussao, de acordo com a técnica de tocar e na
categoria “outros’, conforme os instrumentos Autéfonos por idiofones, ao assumir a raiz
grega “idio” como o préprio, em vez de “auto”, que significa “por s mesmo”, instrumentos
gue n&o se encaixam nas categorias anteriores.

A subdivisdo destes grupos Autéfonos por idiofones, ao assumir araiz grega “idio”, como o
proprio, em vez de “auto”, “por st mesmo”, € feita de acordo com o materia de fabricacéo e
seu funcionamento, como é o caso dos instrumentos de sopro, de madeira e os de bronze da
orquestra da época. A partir de 1880, Victor Mahillon* inventa uma nova maneira de
classificacdo, depois de explorar a extensa colecéo de instrumentos europeus, e exoticos do
Museu do Conservatorio de Bruxelas. Este sistema tenta unificar os critérios de classificacdo

para lograr maior consisténcia. Para obter o efeito mantém a primeira divisdo, conforme o
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elemento que entra vibracdo (corda e sopro). No entanto, se diferencia de acordo com os
outros autéfonos por idiofones, ao assumir a raiz grega “idio” como o préprio, em vez de
“auto”, que significa “por s mesmo”, os el ementos que entram em vibragdo; membrana no
caso dos tambores, ou a composi¢do total do instrumento, tais como pratos, castanholas ou um

gongo.

Para uma maior precisdo de sua nomenclatura, Mahillon baseia-se na palavra grega
“fono”, que significa som. Sobre esta base denomina as divisdes como membranofones
(instrumentos em que o material que entra vibracdo € uma membrana); cordofones (quando o
material entra em vibracdo € uma corda); aerofones (se 0 que entra em vibragdo € o ar) e
Autofone (sdo agueles instrumentos em que o materia que entra vibracdo € 0 mesmo que
compde a peca). As subdivisdes que aborda para continuar a classificagdo estéo determinadas
pela forma em que o intérprete faz vibrar o corpo do instrumento, um ponto sobre o qual ndo

detal haremos.

4 CFMahillon 1880. Em Vega 1946, faz referéncia a outras publicagBes de Mahillon sobre o tema, surgidas em
1900, 1909, 1922 e 1939.

A primeira tentativa de contar com um sistema que pudesse aplicar as regularidades e
padrdes universais com uma metodologia baseada na complexa realidade organoldgica do

panorama mundial, mas apenas em critérios tedricos, foi o de Erich Moritz von Hornbostdl,

diretor da Phonogram Berlim Archiv e Curt Sachs, que trabalhava no Staatliches Instrumenten
Samlung Berlim. Eles incorporaram o conhecimento da ampla gama de novos instrumentos
que contribuiu para 0 auge da etnografia e 0 nascimento da musicologia comparada.
Publicaram 0 seu sistema em 1914, com o titulo “Systematik der Musikinstrumente’.
Adotaram os quatro principios de classificacfes iniciais de Mahillon, tendo em vista que
permitiaincorporar as novas espécies exoticas as quais estavam comegando a ser observadas.
N&o obstante, mudaram a denominacdo de autéfonos por idiofones, ao assumir araiz grega
“idio” como sendo o préprio, em vez de “auto”, que significa “por s mesmo”, uma vez que
poderia ser confundido com o instrumento que soa por S mesmo, como € 0 caso de um
instrumento automatizado. Quanto as subdivisdes, mudaram o modelo Mahillon, por um mais
simples e reconhecivel a primeira vista, tanto pelos etnélogos como pelos exploradores ou
conservadores de museus. Detectaram a inconveniéncia de manter inicios consistentes para
todos os titulos, ja que o nimero de subdivisdes € tdo amplo que ndo € controlavel, sem
incorporar titulos supérfluos e insignificantes. Além disso, o sistema deve deixar espaco para
novas divisdes, a fim de incluir casos especiais e permitir o aumento das subdivisdes. Ao
invés de dividir os diferentes grupos de acordo com um principio uniforme, Sachs e
Hornbostel estabeleceram que o principio da divisdo fosse ditado pela natureza do mesmo

grupo (Vega 1946), conforme detalharemos mais adiante.
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Para concretizar esta idéia, Sachs e Hornbostel adotaram o sistema de numeracdo Dewey, que
permite ampliar infinitamente as subdivisdes de classificagdo. Para aplic&lo inicialmente
enumeraram as quatro divisdes principais: (1) idiofones, (2) membranofones, (3) cordofones,
(4) aerofones e em seguida sucessivamente continuaram com as subdivisdes. Deste modo, ao
classificar um instrumento de acordo com este método, obtém-se um nimero de classificacéo
que pode ser decifrado conforme o sistema de Sachs-Hornbostel. Por exemplo, se parte do
numero (3), ou sga, instrumentos de cordas, este serd subdividido de acordo com o seguinte

principio:
(3) Cordofones
(31) sem suporte
(311) de pau
(312) detubo
(313) decaixa
(314) de tdbua
(315) de vavulas
(316) de caixa
(32) Com suporte
(321) Alaides
(322) Harpas
(323) Alaldes, harpas

Assim, pode-se saber que o nimero (311) corresponde a um instrumento cujo som € emitido
pela vibracdo de uma corda (cordofones), de estrutura simples, sem suporte, e seu corpo

corresponde a um pau. Por suavez, a classificagdo 311 tem outras subdivisoes:
(311.1) Arcos musicais

(311.11) Idiocordes

(311,12) Heterocordes

(311121) Monoheterocordes
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(311122) Polieterocordes
(311.122.1) Sem cavidade bucal.
(311.122.2) Com cavidade bucal.
(311.2) Paus musicais de percussdo (que por suavez se estende como a subdivisao anterior).

Estas subdivisdes relatam que 311.122.2 corresponde a um cordofone / sem moldura/ de pau/
heterocorde / poliheterocorde / com cavidade bucal. Seguindo a traducéo para o espanhol feita

por Carlos Vega, hd uma breve explicacdo de cada uma dessas subdivisoes:
(3) Cordofones Uma ou mais cordas esticadas entre pontos fixos.

_ ; O instrumento consiste de uma ou varias cordas esticadas
(31) Cordofones simples ou Citaras _ o
dentro ou sobre uma caixa de ressonancia

o Vara guarnecida de crinas, que serve para tocar violino, €
(311,1) Arcos musicais ]
flexivel (curvo).

(311,12) Heterocordes A corda é fabricada de materia diferente do arco.

(311.122) Poliheterocordes O arco tem vérias cordas de material que difere do corpo

do instrumento.
(311.122.2) Com tubos vocais

Deste modo, com um numero de classificagdo pode-se obter a informacéo
organol 6gica dos instrumentos, 0 que permite em pouco tempo ter a nomenclatura universal e
a informac&o sobre os instrumentos. Posteriormente, foram propostos outros sistemas de
classificacdo. Os mais importantes sdo 0 de Nicholas Bessarabof (1941), e o de André
Schaeffner (1936). Bessarabof incorporou duas classes: os instrumentos e etronicos e 0s
acessOrios, juntamente com a reinterpretacdo subdivisdes. Por sua vez, André Schaeffner,
etno-musicdlogo do Museu do Homem de Paris, desenvolveu um novo modelo de
classificacdo, inspirado no anterior. Ele dividiu os instrumentos naqueles de corpo sblidos
vibrantes (idiofones, instrumentos de cordas e membranofones) e os de ar vibrando
(instrumentos de sopro), juntamente com a correcdo das deficiéncias tedricas do sistema de
SH. Em suma, é um sistema que da mais énfase na sua formulacéo tedrica na realidade de

instrumentos musicais do mundo. E certo que em termos |6gicos é mais perfeito e coerente,
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parece menos representativo da realidade e, portanto, € menos Util.

Pesqgui sadores subsequientes Drager (1948), Hood (1971) e em geral a musicologia nos
anos 60, experimentou a influéncia da antropologia. Promoveram um olhar centrado na
funcdo social do instrumento musical, em sua identidade cultural e, portanto, na diversidade
regiona e temporal oposta ao critério universal proposto por SH. As tentativas de
classificacdo Reinecke (1974), Mam (1974), Stockmann (1979) e Heyde (1975) utilizam as
novas linguagens e métodos para tornar mais eficaz essa tendéncia. No entanto, o nivel de
antecedentes que se relacionam aumenta o que conduz a linguagem cada vez mais complexas
e criticas. Para a realidade americana, e especialmente pré-colombiana, no entanto, nenhum
desses sistemas serve, porque apenas 0 campo antropologico (uso e funcdo) € variavel

desconhecida dos instrumentos musicais pré-colombianos.”

> Nosso enfoque esta centrado nas necessidades da arqueomusicologia americana, em que a auséncia de dados
em relacdo aos instrumentos é notével. Outros autores, como Hickmann (1900: 340 e 463, citado em Mendivil
2002:5), tem feito notar este ponto. As causas se devem a grande quantidade de objetos provenientes de
escavagOes ndo registradas e a falta de conhecimento musicol 6gico por parte dos arquedlogos

Atuamente, o sistema de classificacdo de instrumentos musicais mais aceitos e
utilizados universalmente como ferramenta metodol égica continua sendo o criado por Sachs e
Hornbostel. Recentemente, em 2011, uma versdo deste sistema foi publicada na internet com
relacdo as bases de modificagdes propostas por Jeremy Montagu em 2009. Esta adaptacéo foi
revisada a nivel europeu por diferentes pesquisadores associados aos principais museus que
abrigam instrumentos musicais no ambito do projeto MIMO. Seu objetivo € registrar
instrumentos musicais de diversas colecdes em um banco de dados unificado. ® Em relacso a0
nosso continente, sua ampla aceitacdo por pesquisadores da América Latina baseia-se nos
trabalhos de Gustav |zikowitz,” que traduziu para o Inglés e o adotou para classificar
instrumentos americanos. Mais tarde, Carlos Vega® traduziu-o para o espanhol. A tarefa de
traducdo ndo foi facil para ambos os estudiosos, porque era muito complexo coincidir a

traducdo alema com as nomenclaturas que ofereciam os diversos idiomas.

Nas palavras de Vega (1946: 27): “A versao alema origina estabelece o significado da
espécie que cada espécie representa, acrescentando geramente, ao nome da classe, o da
subclasse, 0 de ordem, etc, e articulando com eles apenas uma ou duas palavras compostas.
N&o foi possivel fazer o mesmo em castelhano por razées de viés de linguagem”. Sobre a base
da traducdo de Vega, diversos organdlogos da América Latina tém aplicado este sistema para
instrumentos arqueol 6gicos ou etnograficos de diferentes localidades do continente. Destaca-
se o trabalho de Fernando Ortiz (1952), em Cuba, Isabel Aretz (1967), na Venezuela, Bolafnos
e outros (1978), no Peru, Gudemos (1988) na Argentina e Ernesto Cavour (1994), na Bolivia,

entre outros.
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1.1. COMENTARIOS A RESPEITO DO SISTEMA DE CLASSIFICACAO SH

A necessidade de classificar o material organolgico, em particular deve nascer da
metodologia utilizada em cada caso. Por exemplo, todo trabalho etnomusicolégico sério
deveria levar em consideracéo a classificagdo dos instrumentos musicais conforme concebe a
cultura que estuda. Na maioria destes casos ndo encontramos uma intencdo classificar
propriamente, mas 0 de organizar 0 material organoldgico de acordo com determinados
padrdes, como por exemplo, o calendério anual nas culturas andinas do Peru e da Bolivia’.
Infelizmente, os trabalhos neste sentido sdo escassos. A Unica intencdo especifica que
conhecemos nesse sentido para a América Latina foi feita por Julio Mendivil (2002), a
respeito da classificacdo dos instrumentos Incas, 0 que ndo foi publicado. Além disso, ha

excelentes revisdes que se movem nessa direcdo, como € o caso de Stevenson (1976).

® Revision of the Hornbostel-Sachs Classification of Musical Instruments by the MIMO Consortium.
http://www.musi c.ed.ac.uk/euchmi/cimcim/uymhs02.pdf (restabelecido el 16 de octubre de 2012).

" Este trabalho foi apresentado inicialmente como uma tese de graduacéo na Universidade de Goteborg, Suécia.
Incorpora pegas vernaculas americanas que foram incluidas neste sistema de classificagdo. Concentra-se na
maioria das vezes na zona Sul-americana, especialmente na regido do Amazonas, € Chaco e Peru. ®Este livro
oferece um tratado organol dgico dos instrumentos vernaculos da Argentina e seus paises limitrofes incorporados
a0 sistema de classificacgo Sachs-Hornbostel.

° Uma discugo sobre este tema se encontra em Baumann 2001: 826.

Atuamente existe um grande interesse em estudar os contextos culturais da producdo
musical. CynthiaAdams Hoover (1996: 4), acredita que o sistema SH corresponde atendéncia
taxondbmica de alguns colecionadores do século XX, que “se dedicaram a descobrir as

semel hangas entre diferentes tipos de instrumentos, em vez de registrar as tradi¢des peculiares

de uma cultura’. De acordo com Gunji (1996:6), h4 os que acham que este é um sistema
adequado para instrumentos musicais ocidentais, e 0s outros devem interpretar-se de maneiras
diferentes, por exemplo, segundo uma origem etnografica ou folclérica para refletir suas
caracteristicas particulares. E evidente que, de acordo com os objetivos de cada pesquisa, 0
sistema utilizado ser& mais ou menos adequado e, sem divida o sistema SH ndo foi concebido
paradistinguir particul aridades culturais.

Para realidade organol 6gica da América pré-hispanica, ao contrario, o sistema SH é a
mais adequada, uma vez que se baseia na Unica ferramenta metodol dgica existente que sgja
confiavel e estavel para todo o modelo. Isto ndo significa que sgja perfeito. Como qualquer
sistema que tenta juntar, definir e catalogar os objetos culturais, 0 sistema SH apresenta uma
série de problemas, uma vez que a realidade apresenta flexibilidade, variaco e plasticidade
gue torna impossivel seu enquadramento a qualquer sistemética. A mesma l6gica que permite
reunir e relacionar pode, em outros casos, tender a separar e dissociar e elementos. Para esse

efeito sera analisado a partir de uma perspectiva critica duas caracteristicas fundamentais


http://www.music.ed.ac.uk/euchmi/cimcim/uymhs02.pdf
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deste sistema: a metodologia filogenética da arvore e os critérios de subdivisdo, para

prontamente revisar suas vantagens comparativas.

O grande achado metodol égico do sistema SH € por seu maior problema estrutural; a
organizacdo em familias e subfamilias, no modo da “éarvore filogenético-magnética’ a grande
descoberta cientifica do século XIX, baseado na evolucdo biolégica e na filogenia dos seres
vivos, com linhas de parentesco com ancestrais comuns. Ao aplicar este critério aos
instrumentos musicais se revela (como em qualquer objeto cultural) uma série de problemas,
como sdo as filogenias paralelas (como os tambores idénticos, fabricados separadamente na
Africa e América), casos intermediérios (com as flautas ndo sfo fechadas nem abertas, mas

“semifechadas’), os cruzamentos entre dois tipos filogeneticamente diferentes (como o

1 Diferente da invencdo explicita de hibridos (ver, por exemplo, Cavour 2003), existem muitos exemplos
tradicionais de mesticagem cujo caso SH recomenda definir sua dupla filiagdo, como é o caso das flautas
transversais da Asia oriental (421.121), cujo orificio lateral tapado com uma membrana firme, funciona como
um mirliton de canos.

tambor chocalho®, ver Figural

0S Casos que ndo se encaixam comodamente em nenhuma classificagcdo (como os “aerofones
de vibragdo”) ou um mesmo instrumento que, conforme como se executa, sba COmo um

instrumento diferente (um violino tocado, deslizado com o arco ou percutido na caixa™) Os

autores Hornbostel Sachs trataram estes casos programando solucdes, tais como a divisdo
final comum, gque se adiciona com o sina (-) no final, ou com o sinal (+) para acrescentar

duplas filiagOes.

Figural

Kultran (“tom” SH211.11) Mapuche (sul do Chile), com objetos magicos dentro, em algumas
ocasi6es é sacudido e usado como “timbal-chocalho” (SH212.1). (Museu Chileno de Arte Pré-
Colombiana[MCHAP] - ex-MAV1 3403)

Os critérios de subdivisao sdo o principal problema de todo sistema de classificagdo. O
maior desafio que a criacdo do sistema de SH teve que enfrentar foi sem davida decidir caso a
caso que critérios deviam priorizar sobre o outro. Sua decisdo foi baseada em critérios

simples. O principio de organizacdo que escolhemos, em cada caso, com base na natureza do
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proprio grupo. Este tipo de decisdo € bastante arbitrério. A titulo de exemplo, definir se é mais
importante que um tambor seja aberto ou fechado, que possua uma ou duas membranas, ou se
0 Seu corpo tenha determinada geometria, pode variar de um pesquisador para o outro.

Qualquer que sgja a decisdo, afeta as demais categorias subsequentes e influencia na
utilizacéo do sistema. Provavelmente, o peso dos argumentos em prol de uma e outra decisdo
varia de um determinado lugar para outro. A decisdo tomada por Hornbostel Sachs foi deixar
este ponto em aberto. Definiram uma forma de reordenar categorias, conforme as
necessidades, utilizando simbolos como (:) e (]). Esta parte do sistema SH é bastante

complexa e, além disso, sugere modificacdes ao sistema universalmente aceito, por isso tem

sido utilizado. Os comentarios referentes a cada caso serdo detalhados em notas explicativas

mais adiante.
'SH recomenda definir cada caso separadamente.

Apesar dos problemas descritos, dentro de suas margens e limitagbes de natureza
operacional, o sistema funciona metodologicamente de forma muito eficiente, o que se
expressa de vérias maneiras. Em primeiro lugar, permite entender um instrumento musical
como parte de projetos de um sistema acustico usado em diferentes épocas e lugares para
conseguir resultados sonoros semel hantes*2. A vantagem disto é que o sistema de classificacéo
torna mais compreensivel descricdo da especificidade acUstica de cada tipo organolégico,

mesmo para o leitor que ndo tenha conhecimento aclstico, sonoro e musical.

Ha casos em que esse projeto acustico € muito simples, mas dificil de descri¢do, como
€ 0 caso da flauta. Por sua simplicidade estrutural algumas flautas séo dificels de identificar,
como os “aerofones de ruido”, descobertos por Roberto Veldsquez em colecdes arqueol 6gicas
no México, o que até entdo tinha passado despercebido (Veldsquez 2003). Em segundo lugar,
permite que se utilizem os conceitos de grupo, familia ou parentesco organol 6gico e definir de
acordo com os parametros estudados as tendéncias estético sonora de uma érea cultural. Isto
gjuda a identificar casos de convergéncia, mistura difusdo, evolugdo, parentesco, divergéncia
e inclusive as auséncias (como € o caso da auséncia dos cordofones na Ameérica pré-hispanica
da América, ou Europaidiofones no cléssico).

Este utilitario € complementada pelo conceito de tendéncia, como veremos mais tarde.
Em terceiro lugar, o sistema SH permite a identificacdo do principio organol6gico com
independéncia das caracteristicas ndo sonoras. Ao fazer esta distincéo entre as caracteristicas
que ndo interferem na produgdo do som (como no uso de ornamentagdo, por exemplo)
daquel as caracteristicas relacionadas com o som, permite detectar tipos organol 6gicos que, de

outro modo, permanecem ocultos apds diferentes aparéncias estilisticas. Este ponto sera
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desenvolvido ao gjustar a permanéncia.

Em quarto lugar, este sistema de classificacdo € feito sobre uma plataforma de
sistematizagdo que hoje permite sua sistematizacdo em meios digitais. Toda a organizacdo do
sistema poderia eventuamente ser programada em software, mediante o qual se poderiam
obter diversas vantagens. Poder-se-ia gerar uma ferramenta ativa disponibilizada na web, em

gue diferentes pesquisadores registrassem os diferentes instrumentos analisados. Ao ter um
sistema repleto de resultados, poder-se-ia gerar buscas de dados especificos e estatisticas da

informacdo revelada, que contribuiria com uma ferramenta muito significativa para
posteriores estudos organol gicos correlacionais.

?Neste sentido, e ignorando o conceito de tendéncia, fazemos caso da possibilidade de ter dados Uteis a respeito
das culturas sonoras do passado a base de andlise aclstica do objeto. Nao cremos, portanto, que essa andlise por
si mesmo seja Util, como defende Hickmann (1900: 413-450, citado em Mendivil 2000: 17), levando em conta os
problemas que aparecerdo em relagéo atocar.

Em quinto e dltimo lugar, o sistema SH permite abordar os instrumentos musicais de
acordo com padrfes internacionais que existem para documentar bens patrimoniais. No
desenvolvimento da normatizacdo da informagcdo para o registro de colegbes e bens
patrimoniais, diversas instituicdes (Getty Institute™, Centro de Documentacdo de Bens
Patrimoniais [CDBP] Direcdo de Bibliotecas, Arquivos e Museus [DIBAM]*, Instituto do
Patrimonio Andaluz °), tém contribuido para a geracdo de tesouros, a fim de normatizar o
vocabul&rio que descreve os diferentes elementos que compdem o patrimdnio. Para estes
tesouros foram gerados hierarquias de ativos que dividem 0s universos patrimoniais e que

procuram uma sistematizacdo de informagdes com bases em dados.

O sistema SH € apresentado como uma metodol ogia que, projetado ha décadas, atende
necessidades de sistematizacdo e que, aém disso, € um sistema ja aprovado por um universo
disciplinar e que foi traduzido para diferentes idiomas. Neste sentido, cabe destacar vérias
propostas para gerar bases de dados e registros para instrumentos musicais em colegdes que
recomendaram o uso deste sistema, tanto a nivel naciona (Pérez de Arce 1985) como a nivel
internacional, proposto membros do Comité Internacional de Museus e Colegdes de
Instrumentos Musicais [CIM-CIM] do Conselho Internacional de Museus [ICOM] (Myers
1989, Barclay, 1992). Importante nesse sentido € o desenvolvimento de um banco de dados
para registrar instrumentos musicais online MIMO [Musical Instrument Museus Online]*®,
uma iniciativa em gue se esta instalando a informac&o de instrumentos musicais que provém

de diversas partes do mundo e que estdo instaladas principa mente em colecdes europeias.

Nesta instancia se tem gerado modificacfes ao sistema Sachs-Hornbostel usado como

dados no registro das pecas. No entanto, ndo esta integrada na aplicacéo web, de modo a
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poder correlacionar dados e gerar buscas de instrumentos definidas pelas qualidades
tecnolégicas determinadas pelo sistema de classificacdo que nos traz, dternativa que
consideramos Util, tendo em vista a andlise do sistema que sera apresentado, em seguida.

2. NOVA PROPOSTA DO SISTEMA SH

A seguir é apresentada uma discusséo do sistema SH sobre a base das modificacdes
gue propomos para tornalo mais compreensivel, por um lado, para um publico de lingua

espanhola, por outro como uma ferramenta metodol 6gica que abrigue variaveis proprias da

América. Em virtude dos dados apresentados, a presente proposta baseia-se na traducéo de
Vega, as quais integraram algumas mudangas de natureza idiomética, a fim de esclarecer os
significados propostos no original de Sachs-Hornbostel. Além disso, foram incluidas novas
categorias que foram registradas para 0 nosso continente, com énfase especial e interesse em
fendmenos organol égi cas desenvol vidos na area sul andino.

13 http://www.getty.edu/research/tool s/'vocabul aries/aat/about.html

14 http://www.tesauroregional .cl/trp/publico/buscar.htm

15 http://www.iaph.es/web/canal es/conoce-€l -patrimoni o/tesauro-phal
16 http://www.mimo-db.eu/MIMO/Infodoc/

Em primeiro lugar serdo discutidos os principais critérios sobre 0s quais 0 nosso trabalho se
baseia. Para esta finalidade, definir-se-4 0 que se entende por instrumento musical, os critérios
metodoldgicos basicos considerados necessarios para 0 estudo e as relagdes entre 0s
instrumentos musicais no tempo e no espago, considerados relevantes para este estudo. Em
segundo lugar ser@o revisadas caracteristicas organolégicas do material conhecido
mundialmente até agora, para identificar as caracteristicas com que o sistema SH atua em
relacdo a perspectiva levantada anteriormente, e em terceiro lugar apresentaremos nossa

versao revisada do sistema SH.
2.1. Tépicos gerais. Discussdo
2.1.1. O instrumento musical como produtor de som

A construcdo de um instrumento musical destina-se a produzir um tipo especifico de
som. O construtor tem em mente uma musica produzida por este instrumento, que emprega
uma gama de timbres, melodias, ritmos e intengdes musicais, e fabrica o instrumento de
acordo com esta ideia. Esta &rea a denominamos de “desenho sonoro”. Pode-se definir o
desenho de som como a escolha, manuseio ou elaboracdo de objetos, com a finalidade de
obter determinados sons. Esse projeto envolve tanto a escolha de materiais, técnicas de
construcdo e 0s aspectos estruturais, tais como técnicas de tocar™’. Permanece fora dessa

definicdo a gama de modelos naturais, tais como 0 uso da voz, ou 0 som produzido pelas


http://www.getty.edu/research/tools/vocabularies/aat/about.html
http://www.tesauroregional.cl/trp/publico/buscar.htm
http://www.iaph.es/web/canales/conoce-el-patrimonio/tesauro-pha/
http://www.mimo-db.eu/MIMO/Infodoc/
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bicadas do pica-pau na arvore ou o bater asa dos patos na agua.

Esta exclusdo € muito Util metodol ogicamente, uma vez que se refere ao estudo das producdes
naturais, quer organica ou inorganica, 0S que se agrupam em uma area complementar (que
podem ter grande importancia), sobre tudo no caso das culturas com contato direto com a
natureza, em que a producdo de som alimenta-se na concepcdo natural. Ao contrario, 0

pisoteado do chdo com os pés descal ¢cos durante os rituais de guerra Mapuches do século

XVI, por exemplo, se enquadra nessa definicdo. Se a producdo natural fica excluida por sua
qualidade anterior a cultura, no outro extremo da cultura fica de fora a producdo e etrénica

musical, uma vez que ndo utiliza as propriedades fisicas do objeto para produzir sons, sendo

que as cria artificialmente por meio eletronico®.

7 Outros autores agruparam os instrumentos musicais conforme os critérios da importancia da funcdo sonora,
como Lund (citado em Mindivil: 2002:2): um instrumento pode produzir som; poderia supostamente produzir
som; ter fungdes diversas, uma das quais é produzir som, pode ndo estar construido para produzir som, mais
pode ser usado com esse fim. Pode ter uma fungdo desconhecida, & que provavel mente seja produzir som. Esta
ndo é Util para a realidade arqueol 6gica americana porque pressupde conhecer a funcdo e o uso do instrumento,
temas acerca dos quais, segundo se tém visto, ndo contam com antecedentes.

18 Tirar o instrumento desta classificacso tem que ver com nossa opcao e necessidade metodol dgica, associada as
tradicdes culturais vernaculas do mundo.

Em todo caso, O produto do desenho sonoro, tal como se tem definido, é o
instrumento musical’®. Pode-se definir o instrumento musical como um objeto produzido
culturalmente para obter um resultado sonoro determinado. Devido o termo “musica’ ndo
existir em muitas culturas (a dos Andes, por exemplo), aguns autores tém proposto o termo
“producdo sonora’, porque é mais amplo, e ndo especifico®. Mas essa mesma n&o
especificidade deixa de lado a énfase na funcdo de um “instrumento”, ou sgja, um objeto
projetado especificamente para um propésito, que € a “musica’. Sao precisamente estas
caracteristicas essenciais que definem a tendéncia do conjunto desses objetos. Por isso,

preferimos falar de “instrumento musical”#-

Para superar auséncia do termo “muisica’ em muitas culturas, € dada a este termo uma
dimensdo semantica que abrange todo o ambito da linguagem estético-sonora humana e que
se diferencia da linguagem sonora humana usada para falar. E interessante notar que,
acusticamente, ambas as linguagens se diferenciam na tendéncia de usar melodias (mUsica)
versus dinamica e timbres (fala) como principal componente do discurso sonoro. Embora
ambos usem a voz, somente a musica utiliza instrumentos musicais sonoros. Visualizar este
conjunto permite entender a busca organol 6gica da humanidade como um componente de seu
sistema de comunicacdo. O estudo do desenho sonoro de um instrumento musical € o que se
entende por organologia®®. O conjunto de caracteristicas proprias de um instrumento musical

gue lhe permite criar sons serd denominado dagui por diante como “caracteristicas
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organologicas’” do objeto. Esta definicdo permite especificar os ambitos sonoros de um objeto

independentemente dos n&o sonoros.

A aparicéo deste grupo importante de instrumentos na recente tradi¢do, de origem urbano-ocidental, é uma
conseguéncia da tendéncia prépria do ocidente, baseada na extraordinéria incidéncia que teve a tecnologia ho
aspecto sonoro no passado, o que se confirma nainvencdo do teclado, a cordade metal, pedais, e osinstrumentos
musi cai S mecani cos e automaticos. Observa-se aqui umatendéncia cultural que engloba todos estes exemplos em
torno de uma légica particular, mais ainda assim o salto que gera a invencdo do som eletrénico é tdo amplo e
diferente em relagdo a0 anterior que convém realizar a sua separagdo por necessidades préticas. A recente
aparicdo do som eletrénico nos permite considerar a etapa prévia ao seu surgimento como a habitual, enquanto
gue o desenho eletrbnico se enquadra em uma etapa expansiva, altamente exploratdria, que demorara em
alcancar um nivel de equilibrio e estabilidade que permitam aplicar uma andlise de conjunto similar ao alcangado
por meio do SH.

9 Mendivil (2002: 3) refuta a ideia de que as caracteristicas aclsticas de um instrumento sgjam as mais
importantes para valorizagdo cultural do mesmo. Esta critica é vélida na medida em que se quer entender o
objeto como integrante, pondo énfase em outros valores. Nossa posi¢ao ndo discute este tema, sendo que atribui
ao som a funcdo central que diferencia o instrumento musical dos outros objetos construidos pelo homem.

% \Wachsmann e Kartomi 2001: 418. Em alemdo a palavra “Intrumentenkunde’” e em inglés a paavra
“Organology” descarta este problema.

2! Utiliza-se o conceito de “tendéncia’ para definir nossa posi¢o.

22 Bessaraboff (1941) introduziu este termo para distinguir os aspectos cientificos e técnicos do grande estudo da
musica. Derivado grego “organon” (instrumento) e do titulo do volume de Praetorius De Organographia (1619),
0 segundo volume de seu Syntagma Musicum. Hood (1971: 124) distingue “Organology” (ciéncia dos
instrumentos musicais) de “ Organography” (descric¢ao).

Estes Ultimos incluem os usos (referente a tocar) e funcdes (referente a musica), bem
como as caracteristicas de ornamentaco e sua forma exterior®. Este é o préprio ambito da
organologia: a préatica da producdo de som, que consiste de um conjunto de conhecimentos e
habilidades artesanais e tocar a servico de uma estética sonora particular. Esta definicéo
metodol bgica € operacionalmente muito Util, porque tem como alvo o setor de uma cultura
marcado por individuos com uma sensibilidade especia (sonora), que geralmente formam
uma subcomunidade definida dentro da sociedade. Mas, a0 mesmo tempo, ndo se deve
esquecer que, como toda ferramenta metodoldgica, ao fazer esta segmentacdo, se cria uma
faldcia em relacéo areaidade, em que usos, funcdes e ornamentacdes e contextos Ndo Sonoros
influenciam, alimentam e determinam continuamente muitos aspectos da cultura musical de

um povo.

O beneficio de fazer a distingdo metodol 6gica entre “ sonoro” e 0 “néo sonoro” do instrumento
musical é o que permite detectar algumas caracteristicas culturais notaveis. Uma, delas ja
mencionada, e que se voltara mais adiante, e aindependéncia que € detectada ao analisar uma
amostra ampla com o passar do tempo e do espaco entre as caracteristicas organoldgicas e as

ndo organol égicas.

Enquanto que as primeiras exibem, em muitos casos, uma grande permanéncia e estabilidade,

as segundas apresentam mudancas e ateracdes constantes. Um exemplo é o das Flautas "de
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tubo complexo”, umainvencdo que aparece em Paracas no sul do Peru ha 2.300 anos, e que

mantém até hoje sua qualidade organolégica intacta, depois de ter passado pelas culturas

Nazca, Tiwanaku, San Pedro, Diaguita e Aconcagua no Chile central, apesar de sua aparéncia

exterior ter mudado em cada transferéncia (ver Figuras 2a e 2b). Outra caracteristica bastante
comum é que o desenho acUstico produz objetos que se destacam sobre média artesanal de

uma determinada tradicéo cultural. Dois exemplosilustram este ponto central do Chile. Um

deles € a “antara’” pré-hispanica uma flauta pan, de tubo complexo, de pedra, que apresenta
um extraordin&rio nivel artesanal tanto forma como acustico muito acima do resto dos
artefatos produzidos por essa cultura®®. Outro exemplo é o guitarrdo de 25 cordas, a
complexidade de encordoamento o coloca em uma categoria de design acustico sobresselente,

diferente de qual quer coisa conhecida regionamente % (ver Figura 3).

% O tema da iconografia pode ser irrelevante (cf. Myers 1989) o adquirir uma grande importancia, como a que
Ihe atribui Lund (ver Mendivil 2000:7 para uma discussdo deste ponto). A partir do nosso ponto de vista o ponto
central do estudo organol égico é sempre sua qualidade como instrumento musical que produz sons, ainda quando
aandlise recorra aiconografia ou a mengdes em fontes secundérias (como o trabalho de Mendivil 2000).

2* Este tema é desenvolvido por Pérez de Arce 2013.
% Em ambos os casos tem sido postulado uma origem estrangeira para estes instrumentos. N&o obstante todos os
antecedentes apontam para sua origem local. (Pérez de Arce 1998, 2000, 2003).

FIGURA 22

“Antarasem asa” (SH421.112.211.121). Paracas (sul do Peru 2.300 anos atrés).
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Figura3

Guitarra Chilena de 25 cordas (“Guitarra’ SIH321.322.1 1), cujo projeto acustico, do
encordoamento, de origem local o torna Unico no seu género, sem referéncia conhecida a
nivel mundial, e uma categoria sobresselente com relacdo a todos os artesanatos conhecidos

regiona mente.

Isso indica que o desenho sonoro ilumina um setor privilegiado da cultura em gque se unem o
rigor do conhecimento, com a habilidade artesanal. O desenho sonoro de um instrumento
musical envolve um grande conhecimento e estrito aproveitamento das propriedades dos
materiais tanto em suas qualidades estruturais, sua flexibilidade, sua resposta aclstica como
em sua relacdo ergométrica com o corpo humano, 0s quais exigem uma precisdo de normas e
padroes de fabricacdo pelo construtor. Além disso, os instrumentos musicais exigem
especializagdo no sistema de aprendizado por parte do executante que pode absorver toda uma
vida. Ambas as especiaidades, a do construtor e a do intérprete, compartilham uma finalidade
estética que pode alcancar um alto grau de rigor. Nas sociedades complexas encontram-se
extremos de refinamento e especializacdo se tornaram lenda, como € o caso dos violinos
Stradivarius e Paganini, europeus. Por fim, o instrumento musica funciona como um

sintonizador fino da estética musical de uma dada sociedade. A importancia da organologia se

fundamenta em que permite descobrir as bases materiais dessa sintonia.
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2.1.2. Principios metodol 6gicos da organologia

A organologia, entendida como ferramenta metodolégica, tal como descrito, opera
com certos principios que definem a sua eficacia. O primeiro deles é a diferenca entre funcéo
acustica e execucdo. O segundo € o reconhecimento dos fendmenos tendéncia e permanéncia
subjacente no material organoldgico, enguanto que o terceiro € aidentificacdo dos fatores que
limitam, delimitam e restringem o universo do produto sonoro. No caso especifico dos
instrumentos musicais arqueol 6gicos, em que € necessario dados sobre a técnica e a intencéo
musical, a identificacdo organolégica é uma ferramenta fundamental °. Em tais casos, a

organologia e seus principios cobram uma importancia prioritaria.
2.1.2.1. Funcdo acustica e execucao
A funcdo acustica do instrumento musical refere-se ao potencial sonoro do objeto. Este

potencial é determinado pelo seu formato, o que lhe permite produzir uma resposta sonora
definida por uma determinada gama de sons, com caracteristicas especificas de caracteristica
tonal, timbre, dinémica, etc. Tocar refere-se ao som do togque do instrumento como um objeto
cultural. S8o duas realidades distintas separadas pel as possibilidades estruturais e acusticas do

objeto, por um lado, e

5Tal como defende a teoria da arque tecnologia, sempre se necessita recorrer a comparagdo com instrumentos
musicais atuais em uso, ao quais, na medida em que provenham de uma linha cultura diretamente vinculado
com os arqueol 6gicos, fazem mais valida essa comparacdo (Ebert 1979; Lawson 2004; Pérez de Arce 2004)

por outro, pela técnica de execucddo e a intencdo musica? Ambas as redlidades s#o
complexas. Embora sgja verdade que cada instrumento musical foi feito para servir a uma
musica em particular, é possivel usar o0 mesmo instrumento musical para tocar muitas outras
musicas. Devido aisso € que é impossivel fazer o caminho inverso, isto é, deduzir a partir do
potencial de som do instrumento a masica que se interpreta originalmente nele. Em outras
palavras, € impossivel delimitar as possibilidades acUsticas do instrumento musical a ponto de
definir a musica que se faz habitualmente com ele”®. A arqueologia musical que trabalha a
partir do instrumento musical para compreender a musica do passado, conhece bem este
limite. Por outro lado, a interpretacdo musical ndo tem limites, varia de individuo para

individuo, de uma ocasido para outra.
2.1.2.2. Os trés paradoxos

Um instrumento, inscrito em uma determinada tradicdo cultural (sobretudo se é pré-
industrial) € tocado de certo modo, a proporcionar uma resposta restrita a determinados
par@metros acusticos. Tecnicamente trata-se de uma restricdo, mas na prética isso se
transforma em uma ampliacdo das possibilidades musicais do instrumento. Este € um dos
paradoxos que expdem teoricamente 0 esforgo para executar um instrumento musical. Mas
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ndo € a Unica, € também a auséncia de uma abordagem neutra a esta questéo e a falsa ilusdo

de liberdade e exploracéo, propria de nossa cultura, que € mais uma limitante cultural .

Para ilustrar o primeiro paradoxo, que indica que a restrita gama de técnicas
tradicionais de tocar € mais rica em resultados musicais que a busca por “todas as formas
possivels’ de tocar, pode-se considerar o kultrun (timpanos mapuche). Pode-se tocar com uma
bagueta, com as maos, rocar com as unhas, esfregar, tocar o tambor com os dedos, etc. e
produzir efeitos de grande interesse sonoro em relagdo a nossa cultura. No entanto, deste
modo ndo chegaremos ao excelente dominio, os mil modos que conseguem 0s mapuches,
ap0s anos de prética com a unica forma de tocar culturalmente definida, que € baté-lo com um
pedaco de pau 2°. Outro exemplo é o que ocorreu em 1981, a0 estudar umas “antaras’ da

culturaAconcégua e descrever 0 seu som segundo “todas’ as possibilidades de execucéo.

%" Gunji (1996: 6) diferencia entre a musica propriamente dita dos meios objetivos e materiais de sua expressio.
O aspecto criativo, artistico, e cientifico da musica o chamam musicologia e o aspecto cientifico e técnico dos
instrumentos musicais chamam-se organologia. Parece-nos que essa divisdo tedrica € um tanto rigida.

% A (nica excegdo a isto é o instrumento musical eletronico, que é capaz de reproduzir uma musica de Unica
forma.

# Toca do mesmo modo, seja o ou a especialista machi, chamam quem sacode o instrumento durante periodos de
um ritual especifico. Excepcional mente toca com duas baguetas para um determinado baile.

(escalas de sons harmdnicos). Anos mais tarde, 0 mesmo instrumento, ao ser executado por
Claudio Mercado segundo a técnica especifica do “som aberto”, como recriagdo mais precisa
do som ancestral, demonstrou uma fungdo acustica diferente, de grande riqueza de timbre e
dindmica, além das suposicdes das projecdes musicais (PEREZ DE ARCE, 2000b, 2000c).
Teria sido impossivel chegar por tentativa e erro, produzir riquezainstrumental, umavez
que a técnica requer aprendizagem precisa e equilibrada dentro de um alcance méaximo de
esforco e muito controle, que se adquire apds anos de prética. O segundo paradoxo,
relacionado com o anterior € que ndo existe aproximagao “neutra’” ao soar de um instrumento
musical: o som a ele atribuido estd sempre mediado por uma férmula cultural que implica
tanto uma técnica de execucdo como uma intencdo sonora. A pesguisa cientifica positivista
prépria da cultura moderna se baseia na exploracéo do objeto de estudo sem prejuizo, e sem
limites pré-concebidos, com um olhar “imparcial”.

No exemplo Mapuche, mencionado anteriormente, 0 mundo de riqueza artistica que revela o
funcionamento do instrumento, por parte desta etnia, nada tem aver com aforma de tocar que
poderiamos analisar um instrumento, influenciado pela busca de uma estética imparcial e de
laboratério. Ao tentar explorar as possibilidades da arte, e da estética, inevitavelmente,
introduzimos uma varidvel estilistica do nosso tempo, da nossa cultura. A pesguisa é,

inevitavelmente, tingida com as normas culturais; ndo existe na estética a neutralidade. Como

consequéncia do anteriormente citado, o terceiro paradoxo, que apenas um reflexo da cultura
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urbana ocidental. Nesta cultura se considera que a maneira correta de pesquisar e explorar

todas as possibilidades de instrumento musical.

O paradoxo consiste em que nesta tendéncia, a maior abertura imaginavel, esta inscrita uma
precisa intencdo cultural, baseadas no conceito de exploragdo cientifica, nosso grande
paradigma cultural, o qual restringe as possibilidades da pesquisa. Como exemplo da
tendéncia a explorar, da cultura ocidental no campo da musica € possivel mencionar as
composi¢des para piano dos anos 60, onde foram abordadas ao maximo as possibilidades de
execucdo. Tocavase 0 instrumento lancando dardos as cordas (TOSHI ICHIYANASI),
introduzindo comida (1982, KEN FRIEDMAN), colocando um gato e um cdo (1962,
GEORGE MACIUNAYS), destruindo-o com dois elefantes (1966, ROBERT BOZZI),
desarmando-o e rearmando-o (1961, Jackson Mac Low) e até mesmo perseguindo o pianista,
que fugia (1965, BEN VAUTIRE), entre outros.

Este exemplo de “liberdade ilimitada’ é visto hoje como uma anedota histérica. Pode-se
perceber sua marca como contraria a tendéncia cultural universal ao restringir 0 uso sonoro do
instrumento a um estilo de tocar que aumenta uma fragdo selecionada de suas funcdes
acUsticas. Dado este conjunto de paradoxos, nos encontramos em uma verdadeira
encruzilhada metodolégicas se a pesquisa “neutra’, “imparcia”, “aberta a todas as
possibilidades’ ndo € possivel, somente pode-se resolver mediante o uso de um padréo
cultural existente. Geralmente isso é resolvido com 0s musicos nativos, conhecedores do
instrumento musical. Nos casos em que isto ndo seja possivel, como é o caso dos instrumentos
musicais arqueol 6gicos, devem-se procurar semelhancas na etnografia. Estas consideractes
seguem as normas da etnoarqueologia (HODDER 1982, Ebert 1979). Felizmente, no caso da
musica, os fenbmenos de tendéncia e permanéncia (que se desenvolveram mais tarde)
permitem avaliar as técnicas de execucdo, ainda que a sua relacdo com a amostra ndo sgja
necessariamente proxima em relacdo a tempo ou espaco. Por exemplo, existem poucas
trombetas de caracol do periodo pré-hispanico mesoamericanas com buracos. A tendéncia
ocidental é ter mais buracos e usa-los para aprimorar a gama tonal (qualidade atamente
valorizada no Ocidente). No entanto, ao revisar a tendéncia estética mesoamericana presente
na organologia, € sugestivo ver nestes buracos um dispositivo para modificar o timbre, o qua
€ parte dessa tendéncia, e ndo a busca da extenséo tonal, ausente no resto das trombetas pré-
hi spani cas mesoamericanas™.

2.1.2.3. O conceito de tendéncia

O conceito de “tendéncia’ é muito Gtil para articular o sistema. Tendéncia indica
direcdo, o que pode ser muito precisa, mas com margens indefinidas. Para se usar critérios de

classificagao de elementos culturais € preciso sempre ter em mente uma tendéncia que explica
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0 grupo em seu conjunto e gue abrange as infinitas variacOes caracteristicas. A tendéncia per-

mite definir, por exemplo, a tipologia do tambor cilindrico que inclui numerosas variacoes
com a forma de troncos de arvores escavados, 0 que por vezes se afastam do cilindro. Estes
casos sao entendidos como excegfes ndo intencionais de um padrdo cilindrico. Existe outra

aplicacdo para o conceito de tendéncia.

SH utiliza-o para localizar o grupo (111,1), idiofones de entrechoque, dentro da divisdo do
efeito direto. Na verdade, o entrechoque € um tipo de golpe indireto, umavez que ndo é améo
gue executa, mas, 0 conjunto gque age para que as partes se choguem. No entanto, a tendéncia
sonora deste grupo € produzir sons isolados, precisos e inconfundiveis (pense, por exemplo,
nas chaves, as castanholas, os cimbalos), préprios da batida direta. Pode-se apontar outro
exemplo da aplicacdo do conceito de tendéncia em relacdo ao uso e a execucdo. Nas
campainhas de metal da cultura pré-hispanica Santamariana (noroeste da Argentina), existe a
hipétese de que se tocava sentado em sua base (PUPPO 1979).

Esta tendéncia n&o é utilizada na América, mas é conhecida no Extremo Oriente, onde a base
das campainhas Santamarianas € plana e larga, apropriada para essa funcéo. As campainhas
Santamarianas, ao contrério, tém uma superficie estreita, provida de orificios e formas.
Mesmo assim, a hipétese de que se percutia a mesma campainha (GUDEMOS 1998)
contradiz-se com o0 estudo de vestigios de uso, o que confirma definitivamente o seu uso
pegando, com varios instrumentos, 0 que por sua vez corresponde a uma ampla e antiga

tendéncia presente em chocalhos de madeira® (ver Figura 4).

%50bre um panorama das trombetas prehispanicas do México ver Both (2001).

Figura4

“Chocaho” (SH111.2e2.122.2) Santamariano (noroeste da Argentina, tem aproximadamente
700 anos). Eratocado de acordo com o costume da regido, com vérios badal os, conforme suas

impressdes (MCHAP 957, chocal hos de madeira reconstruidos).
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Ao contrério, ndo parece correto usar o critério da origem histérica como tendéncial
cia. Uma nota de Vega (211,3), diz que o tambor militar europeu, tem sua origem, em seus
exemplares mais planos, no tambor redondo, pelo qual deve se considerar todos esses
tambores como parte desse grupo. Emprega-se a origem como critério de classificagdo, o que
obriga a conhecer sempre a histéria do objeto, e descartar todas as variedades posteriores a

suaorigem, o que torna 0 método altamente ineficiente.

E possivel observar que existem grandes tendéncias organol 6gicas a nivel mundial (Africa os
tambores, e flautas Américas, as cordas a Europa, a Asia os idiofones) assm como as
tendéncias a nivel regional (india e as cordas ressonantes e enriquecidas timbricamente, China

e as cordas de sons secos, por exempl o)
$lUma ampla discugdo deste tema se encontra em Perez de Arce 2001.

Embora cada lugar sgja inUmeras outras tendéncias, a percepcdo estética de uma tendéncia
regional € Util para elucidar casos de filiacdo, como guitarrén regido central do Chile.

Necessitamos de dados historicos e relagdo organol 6gica deste instrumento.

No entanto, sabemos que ee estda intimamente relacionado com as tendéncias estéticas
vernéculas da regido Sul andina, como é a multivocalidade do timbre, a énfase no
enriquecimento do timbre na execucao facilitada para longas duracdes, o que indica pertencer
auma culturamusical local. Este € um bom exemplo da transmissdo de uma tendéncia sonora

estético entre duas familias organol 6gicas muito distantes entre si>>.
Como em todo sistema cultural, existe um feedback constante. A tendéncia produz objetos que

geram sonoridades que se adaptam a uma sensibilidade sonora especifica e por sua vez essas

sonoridades definem uma identidade sonora cultural especifica, que redefine atendéncia.
2.1.2.4. Permanéncia

A permanéncia dos tipos organolégicas no tempo e no espago € um fendmeno
encontrado com frequéncia em diferentes partes do mundo®. A quena andina, por exemplo,
mantém as mesmeas caracteristicas do norte do Chile até a Col6mbia para mais de 4000 anos
(1IZIKOWITZ 1935, STEVENSON 1976; IMENEZ BORJA 1951) (vejaa Figura5). Existem
outros instrumentos que tém pouca variacdo na sua parte organolégica, apesar de que
externamente podem apresentar algumas mudancgas ao longo do tempo e do espaco. Por
exemplo, a garrafa assobiadora estende do sul do Peru até o México por mais de 2000 anos.
Adaptou-se, ao longo do tempo, a situagOes culturais diversas, sem, contudo, perder suas
caracteristicas organol dgicas (PEREZ DE ARCE, 2004). Outro caso semel hante ocorre com a
atual pifilka do sul do Chile, ja mencionada, e que herda a sua qualidade organoldgica (0 som
“aberto”) do sul do Peru hé 2.500 anos (PEREZ DE ARCE 2000).



40

32 Este tema esta tratado parcial mente en Perez de Arce 2005.
33 Para maiores detal hes acerca desta referéncia, ver Perez de Arce 2002a.
34 Merriam (1971) faz mencgéo a qualidade do material sonoro, mas ndo aprofunda na explicacdo deste feito.

Figura5

“ Kena com buracos de digitacdo” (SH421.111.12) do Peru pré-hispanico. A simplicidade do
seu modelo permite manter-se quase indterada por mas de 4000 anos nos Andes
(MCHAP3506).

Esses exemplos nos revelam um alto grau de permanéncia dos critérios estéticos
sonoros frente a frequentes mudancas de padrdes estético-visuais. As razGes consistem,
principamente, na escassez relativa de sistemas de producdo de som, como, por exemplo, a
producdo de som, propria da garrafa assobiadora, comparada com a infinita variedade de
formas e cores que podem ser aplicadas a esse objeto. Também tem a ver com a relativa
restricéo, especificidade e complexidade de seu projeto organoldgico que satisfaca conceitos
estéticos pouco racionais e pouco manipulaveis em nivel de consciéncia.

Para devolver o projeto sonoro férmula artesanal, devolve-se a forma artesana o que o
torna possivel, resultando em uma enorme estabilidade temporal. A consequéncia é que em
muitos casos podem ser encontrados instrumentos musicais etnograficos com qualidades
organol6gjcas semelhantes, bastante distantes universalmente. Ao aplicar esta evidéncia a
argueologia, propde-se como hipéteses de trabal ho que as qualidades organol 4gicas mantidas,
no tempo sdo um argumento valido para supor a semelhanca na execucdo e no plangamento

sonoro durante esse periodo.

As flautas Pan da cultura Paracas, que existiram ha mais de 2000 anos, no sul do Peru,
existem semelhangas organoldgicas atuais, mesmo localizadas a milhares de quildmetros de
disténcia, nas flautas “chinesas’ e pifilkas do Centro Sul do Chile, as quais sGo a melhor
referéncia em termos de tocar, no que diz respeito ao estudo da sonoridade das flautas
Paracas. N&o € impossivel saber se no passado tocava-se como agora, mas conforme a base
de observacdo de tendéncias regionais pode-se dizer que isso é possivel. A partir dos
resultados sonoros, do experimento pode-se dizer que esta maneira de tocar consegue um
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extraordin&rio aproveitamento sonoro do instrumento paracas, de acordo com os padrdes
estéticos desta tendéncia. Os resultados confirmam esta hip6teses™  Exatamente ponto, a
permanéncia de tragos organol gicos, a ferramenta mais importante que fornece a organologia
para pesquisar o passado musical.

35 Com Claudio Mercado pode-se testar esta hipétese no Museu Arqueoldgico de Lima, em 2005, gragas a
gentileza de Milano Trejo e sua equipe, com resultados notaveis em termos de resposta sonora. Antes haviam
sido testadas da mesma maneira, flautas Aconcagua, provenientes do Chile Central, com resultados semelhantes
(Perez de Arce 2000, 2004).

2.2. Discussao de critérios organol gicos

Na sequéncia serdo discutidos os critérios utilizados por SH para elaborar o seu
sistema, com a colaboragdo do nosso ponto de vista ao conjunto. Serdo revisadas as
caracteristicas do conjunto de instrumentos musicais mundiais que reflete o trabalho de SH
em termos das restricdes ao planegjamento sonoro e em termos da categorizacdo utilizada por

estes autores para produzir a hierarquia de grupos na classificagéo.
2.2.1. As Restri¢bes do material organol dgico

Os critérios utilizados pelo sistema SH para a classificagdo de instrumentos musicais
sd0, conforme o acima citado reflete a complexa realidade de todo um setor da atividade
humana. Ao analisar o sistema, no entanto, descobre-se que a quantidade de caracteristicas
que distinguem os diferentes tipos de instrumentos musicais do mundo € relativamente
pequena. Isso revela certo grau de restricdo nas possibilidades oferecidas pelo modelo
organolgico como um todo. Esta restricdo € detectada quando se compara a semelhanca de

instrumentos criados em diferentes partes do mundo. Gragas ao seu isolamento do resto do
mundo por milénios, a América Pré-hispanica, dispde de uma série de exemplos indiscutivels,
como € o caso dos tambores semel hantes aos da Africa, 0s guizos semel hantes aos europeus,
ou a Kena semel hante ao sakuhachi japonés (ver Figura 6).

Figura6

“Cascabel” (SH112.131.2) metdlico, periodo prehispanico, Perl, semelhante aos usados na
Europa. O exemplo de projeto organol 6gico, neste caso, deve-se as restri¢bes de modelo de
sonoridade (MCHAP 868).
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2.2.2. A hierarquia dos critérios de classificacdo no sistema SH

O sistema SH esta estruturado de acordo com os critérios de diferenciagdo entre os
tipos de instrumentos musicais conhecidos. E possivel distinguir entre as caracteristicas
organologicas primarias, que tem a ver diretamente com 0 som, ou sga, que definem as
caracteristicas de timbre, din@mica, execucdo, intensidade, amplitude melddica, facilidade de
execucdo e efeitos sonoros, e de outros que influenciam indiretamente na sonoridade,
geramente modulando seu timbre a0 separar e dar ressonancia. A tendéncia geral da
organologia € que, quanto maior € a incidéncia sobre a sonoridade, menor so as variaveis
envolvidas. Entre as caracteristicas organoldgicas primdrias encontrase um panorama
reduzido e preciso. A medida que um se aproxima as secundarias, estas se fazem mais
dispersas, dificels de explicar e de agrupar.

4. CONSIDERACOESFINAIS

Uma vez que a traducdo de textos técnicos e cientificos € uma atividade abrangente e
gue constitui, a0 mesmo tempo, um ato de criacdo e uma expressao cultural, o principal
objetivo deste projeto final se centrou na abordagem de algumas das seguintes areas do
conhecimento: taxonomia, organologia, antropologia, para, juntas, dar forma ao projeto de
classificagcdo de instrumentos musicals, evidentemente recorrentes em contextos
especializados no ambito da etnomusicologia. Para esse fim, as reflexdes tedricas, tiveram um
respaldo tedrico-metodoldgico construido a partir da ética de importantes estudiosos da
traducdo como Azenha Janior (1997, 1999, 2010, 2013), Berman, (1971) e Headland, Pike &
Harris (1990). O estudo em tela surgiu inicia mente pela necessidade de conhecimento sobre a
histéria da classificag8o dos instrumentos musicais no ensino da histéria da musica, o que fez
com que o autor, que trabalha na érea de musica, se mostrasse interessado em realizar esta
traducéo e ampliar o interesse pela investigacdo. Posteriormente, o texto que aqui se encerra
emanou em razdo do grau de especificidade de reflex@o exigida durante a leitura do texto de
partida, ilustrado pelas reflexdes que |a se encontram acerca do papel datraducéo no contexto
estudado.
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