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COMO ESTUDAR A EMOCAO MUSICAL?
PROPOSTAS METODOLOGICAS

A PARTIR DE PESQUISA JUNTO AOS CIGANOS
DA TRANSILVANIA (ROMENIA)

INTRODUCAO: POR UMA ANTROPOLOGIA DA EMOCAO MUSICAL

Por que a musica nos toca, as vezes até fazer chorar? De alcance muito geral,
essa indagacao transforma-se em enigma de rara complexidade quando se
trata de fazer dela um objeto cientifico. Pode-se realmente entender o poder
emocional da musica? Estariam adaptadas as ferramentas da ciéncia? Ademais,
que métodos poderiam ser usados? Em que pesem o crescente avanco das
ciéncias cognitivas e o impulso de inimeras pesquisas sobre as emocgdes (en-
tre outros, Damasio 1995; Ekman et al., 2003; Lewis et al., 2008), essas sao al-
gumas perguntas ainda amplamente néo respondidas.

A emocao musical depende de um numero potencialmente infinito de
variaveis (ancoragem cultural, histéria de vida pessoal, contexto de performan-
ce, estado psicolégico do momento etc.) e certamente ndo se resume em ex-
plicacdo tnica. Esse tema de pesquisa, contudo, constitui um formidéavel cam-
po para a compreensdo do homem em suas dimensdes psicoldgica e social. A
musica envolve processos internos, no corpo e no cérebro, que podemos chamar
de emocgodes ou sentimentos, como bem observaram Damasio (1995) e, antes
dele, Spinoza (1954)." A musica poe igualmente em marcha complexos proces-
sos sociais e, em muitas culturas, constitui um meio privilegiado para a ex-
pressao, a comunicacao e a ritualizacdo das emocodes - desta vez entendidas
como “artefatos culturais” (Geertz, 1973).
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Do ponto de vista da etnomusicologia, uma hipétese fundamental ex-
plica a importancia desse tema de pesquisa: a emoc¢do musical pode ser estu-
dada em qualquer contexto cultural. A esse respeito, Molino e Nattiez (2007:
372) constatam que “a importéncia dos afetos na musica [...] parece universal,
e tanto para McAllester (1971) quanto para varios etnomusicélogos, a criagédo
de uma heigthened experience constituiria um dos raros universais aceitaveis”.
Segundo Becker (2001), 0 arousal (termo que poderiamos traduzir por “excitagédo
fisiol6égica”), intimamente ligado a experiéncia emocional, seria uma resposta
universal & musica. Os pais da disciplina ndo hesitaram em assinala-lo: em
sua tentativa de determinacdo das func¢des gerais da musica, Merriam (1964)
refere “expressdo emocional”, e Blacking (1973) concorda com o povo venda,
da Africa do Sul, que considera a musica essencial para a sobrevivéncia dos
sentimentos humanos. Seeger (2004: 62, tradu¢do minha), em um paragrafo
curto no qual compara as “ideias sobre a origem e a natureza da musica” jun-
to aos Kaluli de Papua-Nova Guiné, aos Suya do Brasil e aos gregos antigos,
observa que “em todas as trés tradi¢des musicais, a musica propicia uma ex-
periéncia emocional de considerével forga. As can¢des dos Kaluli provocam
tristeza e raiva, o canto dos Suyda provoca tristeza em alguns e euforia nos
demais, e para alguns gregos da Antiguidade a musica trazia a aproximacao
gradual a beleza absoluta”. Ora, embora existam contraexemplos (ver Cler, 2010),
a meu ver, eles ndo bastam para reduzir a grande generalidade, sendo a uni-
versalidade, do fendmeno afetivo na musica.

Ainda que os etnomusicélogos ndo ignorem a estreita ligagdo da musi-
ca com 0s processos emocionais, eles todavia deixaram o tema de lado duran-
te quase meio século e, salvo algumas excecoes (Rouget, 1980; Feld, 1982; Wolf,
2001; Becker, 2004; Benamou, 2010), o estudo da emoc¢ao musical permaneceu
confinado a filosofia (Budd, 1985), @ musicologia (Meyer, 1956) e as ciéncias
cognitivas (Sloboda & Juslin, 2010).2 Como consequéncia, as pesquisas cienti-
ficas nesse dominio concentram-se quase unicamente na musica cldssica oci-
dental, no modo de performance a ela associado (a forma concerto), facilmente
reproduzivel em laboratério (o modelo composer-performer-listener, ver Kendall
& Carterette, 1990), e em uma concepg¢ao muito etnocéntrica da pessoa e das
emocoes (ver a critica de Surrallés, 2000).

Em que pesem as descobertas referentes a processos emocionais low
level (no cérebro), os cognitivistas desenvolveram uma opinido bastante critica
acerca do impacto de duas décadas de experimentos relativos a emog¢io mu-
sical, caracterizados por resultados muitas vezes contraditérios.s Uma das
causas desse impasse seria sem duvida a pouca atencao dada aos processos
da emocgdo em outras sociedades e outros contextos de performance. Cada gru-
po social inventa maneiras diferentes para gerenciar, manipular e fazer uso
desse poder universal da misica em despertar ou acompanhar as emocgdes:
por isso se torna necessario descrever como é concebida e vivida a emocédo
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musical em outras sociedades. No longo prazo, cruzar os dados oriundos de
diferentes contextos culturais permitira identificar os processos psicolégicos
e sociais recorrentes, quica universais, da emogao musical.

E duplo o objetivo deste artigo.* Em primeiro lugar, tratar-se-a de analisar
as relagdes entre emocdes e musica em um contexto cultural bem delimitado, a
saber, aquele de uma comunidade cigana da Transilvdnia (Roménia). A partir
dessa descrigdo etnografica, o segundo objetivo consistird em extrapolar infor-
macoes que possam ser comparadas com dados provenientes de outras socie-
dades. Todavia, como estudar a emoc¢ao musical fora do laboratério, nas perfor-
mances reais que ocorrem ao redor do planeta? Como obter, a partir da etnogra-
fia da performance, informagdes que permitam comparar a emog¢ao musical em
diversas culturas? O que comparar exatamente? Tais indagac¢des, de ordem
fundamentalmente metodolégica, estdo no cerne dos paragrafos a seguir.

ESCOLHAS METODOLOGICAS PARA O ESTUDO DA EMOCAO

MUSICAL /N LOCO

Antes de adentrar a descricdo das escolhas metodoldgicas relativas a meu
estudo de campo, cabe ainda precisar o sentido em que entendo a expressao
“emocdo musical”.

Para identificar as emocgdes provocadas pela musica e distingui-las en-
tre si, os neurocientistas observam as transformacoes, no corpo e no cérebro,
de vérios parametros fisiolégicos (ritmo cardiaco, condutividade da pele etc.,
ver Peretz & Zatorre, 2003), muito amitde com a ajuda de tecnologias sofisti-
cadas. Por sua vez, os psicélogos baseiam-se em rigorosas e controladas expe-
riéncias perceptivas, seguidas pelo tratamento estatistico das respostas verbais
dos sujeitos (Sloboda & Juslin, 2010). Nesses campos cientificos, a expressao

“emocao musical” (em inglés musical emotion) é geralmente usada no sentido
de “emocgdes expressas na musica”, “emocdes percebidas na musica” ou “emo-
¢Oes induzidas pela musica” (Juslin & Vastfjall, 2008; Sloboda & Juslin, 2010).

Do ponto de vista da etnomusicologia de campo, principalmente focada
em performances, o problema da emocédo musical estd posto em qualquer situa-
¢do na qual musica e emogdes “andem juntas” (Bonini Baraldi, 2013). Essa ex-
pressao sublinha a simultaneidade de espaco e tempo entre agdes musicais e
comportamentos emocionais, sem assumir de antemao uma relacdo causal
entre ambos. De fato, ao se observar um comportamento passivel de ser quali-
ficado como emocional concomitantemente a uma pratica musical, ndo se po-
de dizer a priori que se trate de uma “resposta” a musica. Em uma perspectiva
antropolégica, o tipo de relagdo entre as diversas agdes de uma performance —
neste caso, tocar musica e expressar emocoes — constitui o objetivo da anadlise,
e ndo um axioma inicial.

Ainda que fosse possivel, ndo sem intimeros problemas de ordem me-
todolégica e ética, utilizar no campo tecnologias sofisticadas no intuito de
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detectar emocgoes induzidas pela musica (Fritz et al., 2009; Egermann et al.,
2015), 0 antropdlogo usa antes de mais nada seu mero olhar (e ouvidos). Como
entdo poderia ele afirmar que um comportamento seria revelador de uma emo-
cdo determinada? Como distingui-lo de outro que néo o seria? “Localizar” as
experiéncias emocionais constitui, do ponto de vista da etnomusicologia, um
problema metodolégico de suma importancia que diferencia a pesquisa sobre
a emoc¢do musical daquela sobre o transe, um tema classico da etnomusicolo-
gia contemporanea (Rouget, 1980; Becker, 2004). De fato, o transe é pratica
circunscrita no tempo e muitas vezes manifesta de forma aberta, quica espe-
tacular, conquanto a emogao possa evoluir em um continuum temporal e ser
vivida de modo intenso, porém, sem estar acompanhada de sinais evidentes
de expressao. A solugao para esse problema metodolédgico sé pode ser encon-
trada ao se compartilhar a vida dos protagonistas. £ pelo aprendizado dos
codigos expressivos que se pode dizer se um comportamento, uma a¢do ou um
gesto sdo reveladores de uma determinada vivéncia emocional. £ o trabalho
de campo que permite discernir as categorias do sentir, coloca-las em corres-
pondéncia com aquelas do pesquisador e traduzi-las para que o leitor possa
entendé-las ou mesmo experimentd-las (Leavitt, 1996).

Portanto, embora um prolongado trabalho de campo constitua a condi-
cdo sine qua non de qualquer discurso antropoldgico sobre a emocédo musical,
sdo igualmente necessarias outras escolhas metodolégicas para se delimitar
um objeto de estudo que se pode revelar amplo demais. Uma maneira de cir-
cunscrever o problema equivale a se concentrar em um tipo de expressao que,
em dado contexto cultural, pareca mais recorrente e importante que outros
tipos. Em minha pesquisa sobre a emoc¢ao musical na Transilvania, adotei o
seguinte critério metodolégico: focar a atencdo nos “prantos musicais”. Desig-
no assim situagdes em que lagrimas e musica andam juntas - independente-
mente de quem chora e de quem produz sons - distinguindo-as, desse modo,
das circunsténcias em que se chora, porém sem musica.

Diversas razdes motivaram essa escolha. Em primeiro lugar, os prantos
constituem um sinal emocional de facil observacdo, ndo exigindo nenhuma
técnica além do olhar. Ainda que isso néo resolva o problema da compreenséo
das emocoes subjacentes (o que sentimos), focalizar-se nos prantos igualmen-
te oferece a vantagem de circunscrever a emog¢do no tempo (quando sentimos)
e no espaco (quem sente). Ademais, junto aos ciganoss da Transilvénia, ndo é
raro chorar com musica. Por fim, concentrar-se nos prantos traz vantagem
adicional: ir ao encontro do ponto de vista local, segundo o qual, “musica boa
é aquela que faz chorar”. Um bom musico tem o poder de fazer seu publico
chorar, de “lhe partir o coragdo” (sd-i spargd inima), podendo, enquanto chora,
apreciar um bom bailarino, um bom cantor ou um bom instrumentista. Assim,
nesse contexto sociocultural, os prantos musicais revelam algo fundamental.
Trata-se precisamente daquilo que a andlise etnografica pretende descobrir.
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TRES CONTEXTOS DE PRANTOS MUSICAIS JUNTO AOS CIGANOS

DA TRANSILVANIA (ROMENIA)

Minhas pesquisas de campo concentraram-se em um pequeno povoado rural
da Transilvania Central (Roménia), Ceuas, onde convivem aproximadamente
700 campesinos hungaros (a Transilvania fazia parte da Austria-Hungria) e 400
ciganos. Estes ultimos vivem em um morro adjacente, em um bairro afastado
chamado de tigdnie (“o bairro cigano”, ver Figura 1). Geralmente profissionais,
os musicos ciganos tocam em diversos contextos, tais como casamentos, ba-
tismos, funerais, banquetes, concertos ou festivais folcléricos. Do ponto de
vista das relagOes entre musica e emocao, essas performances podem ser clas-
sificadas segundo trés grandes categorias: 1) o servico profissional, 2) as festas
espontaneas no bairro cigano, e 3) os funerais. A observacdo e a comparacgéo
de diversas festas de cardter semelhante permitiram determinar as “regras”
que regem cada uma dessas trés categorias.®

Figura 1
Musicos de Ceaus descem do bairro cigano
para tocar, 20057
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O servico profissional

Para referir-se as situagdes em que tocam mediante remuneragao, como ocor-
re nas grandes festas de matriménio, os musicos ciganos usam o termo “ser-
vigo” (serviciu). Essa palavra da conta do fato de que, nesses contextos, tudo
deve ser feito para satisfazer os clientes: fazé-los dancar, fazé-los cantar ou
fazé-los chorar. Quando estd em servigo, o musico profissional tem como preo-
cupagao o respeito de uma prescri¢dao fundamental: “permanecer no seu lugar”
(a sta la locul sdu). Trata-se aqui de um duplo rigor que remete tanto a moral
quanto ao comportamento. Ha que respeitar seus compromissos e ao mesmo
tempo comportar-se bem, ou seja, cumprir o contrato sem se deixar arrastar
pelos excessos da festa. De fato, quer se trate de um casamento cigano, de um
banquete hungaro ou de um baile romeno, a posi¢do do musico cigano perma-
nece globalmente a mesma: “estd construindo uma festa que néo é a sua”
(Lortat-Jacob, 1994: 107).

Fica clara e explicita a consequéncia dessa ética profissional: a musica
tem que “funcionar” (merge). Pouco importa tocar uma ou outra melodia, tal
danca em vez de outra, conquanto “funcione”. A escolha do repertério — e a
maneira de interpretd-lo — ocorre de forma pragmadtica: tal ou qual melodia

“funciona” se provocar algum efeito sobre o publico. Ndo se procura aqui um
funcionamento global e abstrato da musica; o efeito de uma melodia ancora-se
no presente, segundo as necessidades, e o repertério se constréi no hic et nunc
da performance. Em um jantar coletivo no saldo de festa, quando o publico esta
sentado ao redor de uma mesa, a musica “funciona” quando é discreta, para
que os convidados possam cantar e conversar. Por outro lado, nas festas de
casamento ou nos bailes do bairro cigano, se ninguém danca é porque a mu-
sica ndo “funciona”. E no final das festas transilvanas as ldgrimas dos convi-
dados, bem visiveis ou mais intimas, sdo o efeito almejado.

Nesse momento, geralmente coincidente com a chegada dos primeiros
raios de sol, a festa mobiliza sentimentos de tonalidade agridoce (Demeuldre,
2004). As melodias de jale (“de aflicdo”), lentas e em ritmo descompassado,
ocupam esse espaco-tempo matutino — que antecipa a retomada iminente do
trabalho e da dura vida cotidiana - remetendo as lembrancas da juventude, a
tristeza de um amor perdido, a nostalgia de um parente que vive no exterior.
As letras das cangOes revelam a textura emocional que se busca: em meio aos
ciganos, a jale (“tristeza, aflicao”) emerge de versos inspirados em fatos que
evocam a prisdo, o necaz (“desgracga”), o sofrimento da separagao do ser amado
ou apelos a Deus para chamar a sorte ([t]bact) e a satide ([t]sasté). Junto aos
hingaros, no final da festa, cantam-se principalmente textos de poetas nacio-
nais, com histoérias de soldados e de amor, mais austeras e metafdricas. Toda-
via, quer se trate de um casamento cigano ou de um banquete hungaro, o
propésito da mobilizagdo das emogdes durante esse tipo de reunido é idéntico.
Gracas a possibilidade de comunicar e compartilhar vivéncias subjetivas, rea-
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liza-se tranquilizadora tomada de consciéncia: vivemos entre semelhantes,
nossos vizinhos sdo como nés, juntos formamos uma “comunidade de afetos”
(Pasqualino, 2005).

Nesses momentos finais, os musicos usam sutis estratégias para des-
pertar as emocgoes dos seus clientes, em algumas ocasides até fazé-los chorar.
Ainda que ao longo do “servi¢o” ocupem um espacgo separado, na fase final da
festa, eles “entram em meio as mesas” (a merge intre mese) para tocar ao pé do
ouvido dos convidados sentados em pequenos grupos (ver Figura 2). E nesse
momento que os musicos tocam as melodias prediletas ou “pessoais” de cada
cliente. Aqueles que desfrutam desse toque personalizado tém a certeza de
viver um momento privilegiado e agradecem aos musicos com gorjetas. “Assim
que o vejo, ja sei qual é sua cangao!”, garante Csangald, um dos melhores
musicos do povoado, revelando assim que a atividade profissional dos musicos
ciganos se baseia em um conhecimento particularizado, até individualizado,
dos habitos e gostos dos convidados. A bem da verdade, os musicos que tocam
na regido desde a infancia conhecem néo s6 os nomes dos habitantes dos
povoados vizinhos, o nimero de cavalos que possuem e a localizagdo de suas
terras, mas igualmente o que cada um deles gosta de dancar ou cantar.

Em virtude da proximidade que se cria entre musicos e convidados e
gracas aos conhecimentos que os primeiros tém sobre os segundos, é um efei-
to de “ressonéncia”® entre musica e estados da alma que se busca na fase final
das festas. Tal efeito é veiculado pela melodia “pessoal” - uma sintese musical
de um conjunto de preferéncias estéticas, de lembrancas conscientes e de
memorias implicitas - que faz vibrar com maior amplitude uma pessoa espe-
cifica, sintonizando-a com sua “frequéncia natural” e deixando-a, por assim
dizer, mais vulnerdvel. S3o essas afinidades entre formas musicais e formas
do espirito dos clientes que os musicos buscam ativar (rentabilidade para o
presente) e memorizar (investimento para o futuro). “O cigano é como o diabo”
(Tiganu’e ca dracu’), costuma-se dizer em Ceuas para indicar essa capacidade
do musico profissional de lembrar das melodias “pessoais” de cada um de seus
clientes, de se colocar no lugar de outrem para entender o que sente e de es-
tabelecer uma relacdo de empatia com seus clientes (ver Figura 2).

As festas no bairro cigano

O segundo contexto em que prantos e musica caminham juntos consiste em
um conjunto de performances mais intimas e espontaneas, as quais ocorrem
unicamente no bairro cigano. £ o caso das “festas” ([t]chef) que os misicos or-
ganizam entre si depois de ter tocado em um matriménio (Bonini Baraldi, 2010a)
ou ainda das pequenas festas familiares. Nestes casos, os musicos nédo sao
contratados nem remunerados; nao tém, portanto, deveres profissionais peran-
te seus ouvintes e tocam para si préprios, em circulo, voltados uns para os
outros. Ao contrdrio das situagdes profissionais, em que o chefe violonista tem
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a responsabilidade de conduzir o grupo e escolher o repertério em funcgdo das
vontades e dos gostos dos convidados, a relacdo entre os musicos é liberada de
qualquer hierarquia. Cada um pode tocar o que quiser, quando quiser, as gra-
vatas se afrouxam, as posturas sdo descontraidas, e o consumo de alcool estd
liberado (ver Figura 3).

Nestas festas, ndo é raro ver os musicos chorar, ao passo que os ouvin-
tes permanecem a margem dessa expressdo emocional. Os ciganos usam a
palavra supdrare para explicar seu estado emocional quando choram ao tocar.
Esse termo indica uma mistura de tristeza, aflicdo e amargura, assim como de
irritacdo, contrariedade e raiva. A crise de supdrare é sempre transitéria, com
inicio e fim bem delimitados, podendo repetir-se varias vezes e a qualquer
momento. £ preciso que seja breve e se conclua rapidamente, posto que é
percebida como potencialmente perigosa, podendo “partir o coracdo” (sparge
inimd). Todavia, é igualmente liberadora e catértica. “Faz bem” (gata), dizem em
seguida, acrescentando que a “dor” (dor) se foi, que algo “saiu” (s-a dus).

Os prantos de supdrare ndo duram mais do que uma ou duas melodias
de “aflicdo” (de jale). Param sistematicamente quando tocam algumas melodias
de joc (“de danga”), rapidas e em ritmo bindrio, que eventualmente marcam a
passagem a danga. A colocagdo do corpo em jogo oferece, assim, uma possivel
via de escape aos pensamentos que “sobem a cabecga” (vine in cap, vine in minte)
e a essa dor que “déi no coragdo”. De fato, durante os momentos de supdrare,
o musico encontra-se inteiramente voltado para sua vida pessoal, suas lem-
brancas, sua prépria esfera de relagdes afetivas. Um conjunto de seres amados
chega a mente, sempre na forma de figuras dolorosas: o falecido pai, uma
crianga doente, uma filha solitaria que mora longe, um irméo na cadeia. £ a
miusica que convoca esse conjunto de seres amados, principalmente perten-
centes ao circulo familiar: o musico chora ao tocar melodias “da” sua mae, “do”
seu pai” ou “do” seu irmao, ou seja, as melodias que essas pessoas gostavam
de cantar ou dangar. A musica contribui entdo para abrir uma regido afetiva
que ndo é nem pessoal, nem de outrem, mas que oscila em uma rede mais
ampla de afetos. O sujeito encontra-se preso entre sua propria dor e a dos seus
préximos, entre aflicdo e dé. E o que parece sugerir um musico ao afirmar,
chorando com uma doind (cangio lenta em ritmo descompassado): “E minha
familia que chora, ndo eu...”.

Portanto, a relacdo entre musica e emogdes é muito diferente quando os
musicos tocam entre si e para si. Nao se trata mais de entender os sentimentos
dos clientes para disso obter alguma vantagem, mas antes de construir um sen-
timento exacerbado de unido entre os membros da comunidade, uma condigdo
necessaria para que a supdrare se possa expressar. Nao raramente pode-se ouvir
os ciganos usarem em seu meio a expressao “meu irmao” ([tJmiro phral), aqui
designando uma proximidade afetiva, um desejo de superar os conflitos, de se
alcangar uma relacdo de igual para igual. Essa proximidade é igualmente fisica,
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Figura 2
Csangald e Sanyi tocam a melodia “pessoal” de Sandor
durante um banquete hingaro em Ceuas, 2004

Figura 3
Festa entre musicos depois do “servigo”,
no bairro cigano de Ceaus, 2004
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incluindo ndo raramente abracos e beijos. Além da mera pratica da nostalgia, do
culto aos defuntos ou do ritual de igualdade entre ciganos, os prantos de supdrare
explicam-se, no meu entender, por uma coexisténcia destas duas condigdes
existenciais: viver relacdes de afeto com seres ausentes (o falecido pai, a filha
que vive longe, o filho na cadeia) e, simultaneamente, relagdes exacerbadas de
proximidade com seus “irmédos” (os outros musicos que participam da festa).
Desse modo, a supdrare aparenta-se a uma condicdo de dilaceramento psicolé-
gico, devida a uma tensao entre o sentimento de unido - hic et nunc - e a repen-
tina tomada de consciéncia da separacdo de seres amados e da impoténcia
diante de seu sofrimento (Bonini Baraldi, no prelo).

Os funerais

Em Ceaus, quando morre um cigano, o ritmo da vida cotidiana interrompe-se
abruptamente. Logo se organiza o velério na casa do falecido, com duragdo de
duas noites, e o enterro no cemitério no terceiro dia. Com excecdo de alguns
gadjé (os nao ciganos), solicitados exclusivamente devido a sua funcao insti-
tucional (pastor, médico etc.), cada cigano deve escolher como se situar em
relacdo a familia do defunto, baseando-se nas relac¢des familiares, nas afini-
dades e nos conflitos existentes. Essa posicdo determina o modo de participa-
cao de cada um e, notadamente, o que deve fazer — mas, sobretudo, o que nao
deve fazer - ao longo das cerimonias.

Com efeito, a morte reatualiza ndo apenas a clivagem entre defuntos e
vivos, mas igualmente redefine as relagoes sociais entre os préprios vivos, se-
gundo uma nitida, porém fragil, oposicdo entre “préximos” (neamuri) e “distan-
tes” (strdini, literalmente “estrangeiros”) do falecido. Neamuri e strdini ndo cons-
tituem categorias fixas, determinadas por relag¢des precisas e imutaveis de
parentesco. Em um povoado tdo pequeno, a rede de parentesco é tdo densa e
imbricada, que algumas pessoas tém que escolher se, nessa situacéo especi-
fica, estardo junto aos neamuri ou aos strdini. Assim sendo, cada falecimento
torna-se uma oportunidade de redefinicdo ou confirmacao da prépria posicao
em relagdo aos outros, podendo cada cerimdnia ter o efeito tanto de resolver
quanto de exacerbar um conflito preexistente ou de redefinir uma relacdo de
alianca ou amizade. Durante as ceriménias, essa margem de indeterminacéo
gera tensao, assim como certa curiosidade, em que cada um avalia a adequacao,
ou ndo, do modo de participacdo dos demais.

As mulheres dos neamuri sdo as Uinicas que se aproximam do caixao
para manifestar publicamente sua dor, proferindo lamentacdes ([t]rovarel din
ando bari mui, literalmente “chorar de boca aberta”). Esse modo de expresséo,
caso fosse usado pelos strdini, seria considerado inapropriado e poderia ser
percebido como um sinal de proximidade afetiva sem razéo de ser, quica ofen-
siva. Ao contrario, os prantos dos strdini sdo mais intimos e expressos apenas
pelas lagrimas, sem palavras ([t]rovav an mande, literalmente “choro dentro de
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mim, intimamente”). Portanto, todo o dinamismo social associado & morte
estrutura-se na interacao entre duas atitudes emocionais. Enquanto os neamu-
ri tém o dever de expressar publicamente a dor provocada pela morte, por sua
vez, os strdini sdo chamados a percebé-la e a participar. Para os préximos do
defunto, um bom velério deve engajar os “distantes” no plano do afeto e pro-
vocar-lhes a mild (“d6, compaixdo”), para que assim possam chorar um morto
que ndo é o seu. A unidade do grupo, colocada em risco por um falecimento,
regenera-se pela experiéncia vivida do sentimento que, muito mais do que
qualquer outro, ha de se encontrar na base desta unidade: a milg .

A andlise do rito funerario permitiu esclarecer os dispositivos e as téc-
nicas em acdo na criacdo das relagdes de mild entre as pessoas presentes (Bo-
nini Baraldi, 2008a, 2010b). Trata-se, notadamente, de “a¢des sonoras”: lamen-
tos das mulheres e musica instrumental a cargo dos homens. A voz das carpi-
deiras provoca um nivel mais imediato e direto de empatia: os solugos e as
caracteristicas do timbre de voz aproximam o lamento das sonoridades do
pranto comum, sonoridades essas que estdo entre os mais poderosos vetores
de contdgio emocional, mesmo além de qualquer fronteira cultural (Urban,
1988; Meyer, Palmer & Mazo, 1998). Por outro lado, as estratégias enunciativas
das lamentagdes suscitam a compaixao das pessoas presentes de modo mais
elaborado, haja vista que exigem o conhecimento dos lacos locais de paren-
tesco. Com efeito, pronunciar um lamento constitui um meio para construir
uma rede de parentescos a qual todos os neamuri sdo convocados, estejam eles
mortos ou vivos. Ndo se trata de uma mera enunciacdo genealdgica, mas de
uma construcdo complexa de relagdes, obtida por constante transformacao
das tomadas de palavra, dos destinatarios e dos locutores, em enunciados que
inter-relacionam individuos de forma maultipla.® Esses enunciados de tipo re-
lacional tém como efeito sugerir outros destinatarios a mild das pessoas pre-
sentes no comodo. Estas Ultimas sdo levadas, por assim dizer, a sentir com-
paixdo ndo sé pela carpideira que mostra sua dor, como também pelos neamu-
ri incluidos no discurso e que acabaram de perder um dos seus.

A musica parece agir, ela também, como um poderoso meio de estabe-
lecimento e de propagacao das relagoes de mild. Os musicos ciganos, vindos
espontaneamente ao velério, mesmo néo estando préximos do falecido, tocam
ao lado do caixdo sequéncias instrumentais compostas por melodias de jale
(“de aflicad”) e de joc (“de danga”). Esse repertério nédo é especifico aos funerais,
podendo ser ouvido em outras ocasidoes, notadamente durante os casamentos
(Bonini Baraldi, 2009). Para entender como a musica ajuda a chorar, ndo nos
podemos deter apenas no esquema mecanicista “musica de jale = sentimento
de dor” e “musica de joc = alivio do sentimento de dor”. Ao contrario, todos
concordam em dizer que, durante os veldrios, o choro se deve ao fato de os
musicos tocarem a melodia “do” morto ou a de outros falecidos. Sejam elas de
jale ou de joc, as melodias encontram-se investidas de imagens do falecido, de
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seus habitos cotidianos, das relacdes afetivas por ele estabelecidas com seus
préximos. Durante duas noites, a musica permite revisitar sua vida, fazé-lo
reviver e reatualizar os sentimentos associados as lembrancgas.* Essas “imagens
sonoras” ajudam os neamuri a encontrar as palavras dos lamentos, e permitem
aos straini dar um destino, um referente a sua jale (“aflicdo”), para que possa

ser vivida no modo intersubjetivo da mild (“dé, compaixdo”).

Figura 4
Velério de Aricska. No primeiro plano, as filhas Moni
e Rozi, atras, o filho Csangald e o neto Tocila, 2004



ARTIGO | FILIPPO BONINI BARALDI

711

COMPARACAO DOS TRES CONTEXTOS DE “PRANTOS MUSICAIS":

AS DIFERENCAS

A comparacdo dessas trés situagoes de “prantos musicais” descritas permite
identificar algumas diferencas entre o servigo profissional (ao qual nos refe-
rimos adiante com a letra P), as festas no bairro cigano (C) e os funerais (F).
Essas diferencas advém do tipo de contexto, das interacdes entre participantes,
da organizagdo do repertério musical e da maneira pelas quais se expressam
as emocgoes, e podem ser resumidas em 12 pontos.

1. O grau de previsibilidade e de pré-organizacao da performance musical.
Os contratos profissionais (P) sdo firmados com bastante antecedéncia, ao pas-
so que a musica no bairro cigano (C) se toca em contexto mais imprevisivel e
espontédneo. Os funerais (F) encontrar-se-iam a meio-termo: por mais que a
morte seja inesperada, as cerimonias, por sua vez, sdo organizadas.

2. O estatuto do musico e a dimens&o econdmica. O estatuto dos musi-
cos varia do profissionalismo (P) ao ndo profissionalismo (C), passando pelo
semiprofissionalismo (F). De fato, eles sempre recebem remunerac¢do quando
tocam para clientes, mas nunca quando tocam entre “irmaos” no bairro cigano.
No que tange aos funerais, eles podem, ou ndo, ser remunerados em funcao
da relagdo de parentesco com a familia do defunto. O custo do evento e o lucro
do musico variam de acordo com o tipo de performance: alto (P), nenhum (C),
variavel (F).

3. O publico. Por ocasido dos casamentos, numerosos sdo os clientes
(>100), de modo global externos a comunidade dos musicos; no bairro cigano,
participam das festas apenas os amigos, os “irmaos” e a familia (<20); nos
funerais, toda a comunidade cigana esta envolvida (entre 20 e 100 pessoas).

4. A relacdo de poder entre musicos e publico. Muito amiude, as relagoes
de poder sao bastante sutis, sendo todavia possivel distinguir as trés perfor-
mances em funcdo de quem “manda” (Qquem tem o direito de dizer ao outro o
que deve fazer). O musico estd atado as exigéncias dos clientes (P); é “dono do
pedacgo” e faz o que bem entende (C); encontra-se em uma posi¢do mais hibri-
da e ambigua (F).

5. A postura e o dominio de si, o dlcool. Quando trabalha (P), o musico
estd sébrio, elegante, adotando postura distanciada, ao passo que seus clientes
se deixam levar pela festa e pelos excessos; por outro lado, quando toca no
seu bairro (C), ele estd no limite de suas forgas e muitas vezes embriagado. Nos
funerais (F), isso pode variar: geralmente, cada um esta liberado para beber o
quanto quiser, mas os musicos mais respeitados fazem questdo de evitar os
exCcessos.

6. A relacdo entre os musicos. Pode ser hierarquica, a banda sendo en-
cabecada por um chefe bem identificado (P); amigavel, solidaria e baseada em
uma relagdo de fraternidade (C); ou ainda ambigua e de sutil competicédo (F).
Com efeito, nos funerais, as relagdes de poder estabelecem-se de acordo com
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os musicos presentes. Eles podem tocar juntos ou formar grupos distintos,
entrando as vezes em concorréncia.

7. A escolha do repertério. A liberdade de agdo quanto a musica varia
de um extremo a outro: dependendo dos gostos dos clientes (P), com total li-
berdade de escolha (C). O contexto ritual (F) impde limitag¢des (tocar as melo-
dias “pessoais” do defunto), mas o musico conserva certa margem de liberda-
de quanto a escolha das melodias.

8. A escolha dos momentos para tocar. A temporalidade da performan-
ce segue a mesma légica: as fases da festa e os desejos dos clientes determi-
nam o ritmo da atividade musical (P); o musico tem liberdade de tocar ou de
deixar o instrumento quando quiser (C); os funerais impdem certas obriga-
¢Oes a atividade musical, mas cada musico pode escolher seu momento de
tocar (F).

9. O destinatadrio da musica. A disposi¢cdo dos musicos no espacgo per-
mite localizar o principal destinatario de sua acdo: eles estdo inteiramente
voltados para os clientes, até inclinam-se em direcdo a seus ouvidos (P); formam
um circulo entre eles e tocam para si mesmos, sem se preocupar com as pes-
soas presentes (C); misturam-se a assembleia reunida em torno do caixao (F).

10. O principal protagonista da emocédo. Nas trés situagdes descritas,
aqueles que se deixam levar pelo choro sdo, respectivamente, os clientes (P),
os musicos (C) ou todas as pessoas presentes (F). O rito funerdario oferece a
todos um “acesso” a emocdo, ao passo que em ambos 0s outros casos, a emo-
cdo esta, por assim dizer, “reservada” (respectivamente aos clientes e aos mu-
sicos). Nos funerais, ainda que a dimensao emocional seja mais coletiva e
compartilhada, ela ndo deixa de ser mais heterogénea e ambigua (oposigao
entre prantos “de boca aberta” dos neamuri e prantos “intimos” dos strdini).

11. A ligagdo entre emocdo e agdo musical. Nos trés casos, existe uma
relacdo distinta entre a pessoa que chora e aquela que toca. O cliente estd
“submetido” (emocionalmente) a agdo do musico (P); com o seu tocar, o musico
é ator de sua prépria emocao (C); o musico contribui para a propagagdo e o
compartilhamento da emocao, eventualmente dela participando (F).

12. O tipo de experiéncia vivida. Nas pequenas festas no bairro cigano
(C), é a supdrare (raiva-aflicdo) que esta por tras das lagrimas dos musicos, ao
passo que o papel central dos funerais é desempenhado pela mild (dé, compai-
xd0) (F). Para dar conta da relacdo especial entre cliente, misico e emogdes ao
final das festas de casamento (P), propus o conceito de “ressonéancia”.
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O esquema da Figura 5 ilustra todos esses fatores. A forma concéntrica
desse modelo visa expressar a seguinte ideia: as trés modalidades de perfor-
mance organizam-se de acordo com a oposicdo entre regime “interno” e regime

“externo” da emocdo (do ponto de vista do musico). O primeiro, simbolizado
pelo coracao, é regido pela expressdo de sentimentos pessoais no circulo das
relacdes de fraternidade, enquanto o segundo, simbolizado pelo cifrdo, é de-
terminado por uma pratica voltada para o exterior, a saber, a “venda” da emo-
cdo a clientes, com base em relac¢des de poder e dinheiro. O rito funerério,
caracterizado por certa ambiguidade quanto a vivéncia e a expressao das emo-
¢bes, ndo cabe facilmente em tdo nitidas oposi¢oes. Varios fatores, porém,
situam-se exatamente no meio desse eixo que opde o servigo profissional as
festas no bairro cigano, permitindo assim o posicionamento do rito funerario
no circulo intermediario.

E importante observar que a relagdo entre emocéao e misica dificilmen-
te se encaixaria em unidades-blocos do tipo “contexto de performance”, tais
como os trés esbocados na Figura 5. Em festas de 12 horas, quando ndo de um
dia inteiro, as emocoes vividas e expressas por uns e outros evoluem ao longo
de um continuum temporal, tanto quanto evoluem as relagbes entre os partici-
pantes. O carater sempre dindmico da emog¢do musical, porém, implicaria a
rentncia de qualquer ambicao de generalizacdo e modelizagdo? Deveria sub-
meter-se seu estudo a analise de cada performance especifica? Seria o destino
de qualquer pesquisa sobre esse tema encarar um mistério, aquele da impre-
visibilidade das vivéncias subjetivas? Se optarmos por uma resposta afirmati-
va a essas questoes, apenas parecerd va a tentativa de “encaixar” a emocao
musical em um modelo como aquele da Figura s.

Penso, ao contrdrio, que esses fatores de imprevisibilidade néo séo for-
tes o suficiente para abalar os elementos de regularidade que emergem da
etnografia dos “prantos musicais”. A observacdo de véarias situa¢des do mesmo
tipo permitiu determinar de modo bastante confidvel as ligacdes existentes
entre o contexto de performance, o tipo de interagdo entre os participantes, a
acdo sobre a musica, bem como os modos de vivéncia e de expressdo das
emocoes. O modelo apresentado na Figura 5 ilustra essas ligag¢oes, trazendo a
tona algumas tendéncias e orientacoes, e ndo regras absolutas. Podemos tomar
como base essa modelizacdo para propor as duas reflexdes a seguir.

Em primeiro lugar, os 12 fatores que emergiram da comparacao das
performances variam juntos, pelo menos até certo ponto. Em outros termos,
estdo correlacionadas as varidveis relativas ao contexto (1-3) as interagdes
entre protagonistas (4-6), ao tipo de agdo sobre a musica (7-9) e a emocéo (10-
12). Todavia, seria muito dificil quantificar essa interdependéncia e determinar
com precisao qual fator teria mais “peso” em detrimento dos demais. Estaria
o tipo e o tamanho do publico impondo diferentes posturas e rela¢des de poder?
Ou seria o 4lcool, sempre abordado nas conversas com os musicos, o respon-
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savel? Sem duvida, a varidvel “estatuto do musico e dimensdo econdmica” (2)
faz a performance entrar em um dos trés circulos do modelo, visto que a ética
do servigo, bem afirmada junto aos musicos profissionais ha varias geracoes,
estd diretamente associada a um conjunto altamente normativo de posturas
e maneiras de interagir, de gerenciar a musica e de provocar a emocdo. Ainda
mais que a oposi¢do comunitdria (ciganos versus nao ciganos) é o fato de exis-
tir uma troca (dinheiro contra satisfacdo das expectativas) que definiria os
diversos espacos sociais, propésitos e modelos de comunicac¢do emocional.

A segunda implicacdo é a seguinte: se esses fatores estdo correlatos,
isso significaria que existem diferentes “modos” ou “modalidades” de emocéo
musical, os quais poderemos denominar respectivamente “fabricacdo da emo-
cao” (P), “expressao da emocao” (C) e “compartilhamento da emocao” (F). A
ligacdo entre musica e emogédo, portanto, ndo é aleatéria, tampouco imprevi-
sivel, mas segue regras que dependem do contexto de performance. Em si, ndo
ha qualquer motivo para espanto: todos convirdo que, em nossa sociedade, ndo
se expressam as emoc¢des da mesma maneira em qualquer situacgao. Isso, po-
rém, tampouco significa que essas regras sejam iguais em outro contexto cul-
tural. A meu ver, um dos objetivos das pesquisas sobre a emoc¢ao musical em
etnomusicologia, consiste justamente em fazer emergirem essas correlagoes
reciprocas entre fatores relativos a performance, a musica e @ emocao. Portanto,
o modelo concéntrico da Figura 5, ilustrando as diversas maneiras pelas quais
os ciganos de Ceuas ligam a emocdo as interagdes sociais e a pratica da mu-

sica, constitui uma sintese dessa abordagem.

COMPARACAO DAS TRES SITUACOES DE “PRANTOS MUSICAIS":
OS INVARIANTES
Uma segunda maneira de extrapolar dados sobre a emocao a partir do contex-
to etnogréfico aqui estudado, no intuito de compara-los com os referentes a
praticas musicais de outras regides do mundo, consiste em determinar os in-
variantes das trés situagoes de prantos musicais, em vez de buscar as suas
diferencas. Caso existam tais invariantes, hd que os considerar “pontos focais”
ou, por assim dizer, “estruturas profundas” da relagdo entre musica e emocéo,
no sentido em que nao seriam afetados pelo contexto ou pelo tipo de perfor-
mance. A comparacao das trés situagdes de prantos musicais descritas permi-
te trazer a tona trés desses invariantes: 1) um repertério (as melodias lentas
de jale) explicitamente associado ao sentimento de “aflicdo” (jale); 2) o proces-
so de associagdo entre pessoas especificas e estruturas musicais (as melodias
“pessoais”); e 3) uma qualidade do sujeito que os ciganos ligam aos prantos:
ser milos (“empatico”).

1. As melodias de jale. O fato do termo “aflicdo” (jale) ser usado para no-
mear parte do repertério musical indica a existéncia de uma estética da musica
feita para chorar, bem como de um discurso explicito sobre o tipo de musica
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que se pretende associar a certas emocoes. De fato, as melodias de jale estao
presentes em todas as situacgoes descritas. Quais seriam, portanto, as proprie-
dades musicais dessas melodias? Em minha andlise, interessei-me menos pela
estrutura musical global (por exemplo, as progressées harmonicas tonais, igual-
mente encontradas em outros géneros musicais dessa regido) do que por um
conjunto de parametros habitualmente menos estudados, ligados a interpreta-
c¢do.” Trata-se de sutil dessincronizacado entre melodia e acompanhamento
(Bonini Baraldi, Bigand & Pozzo, 2015), assim como de ornamentacgao exacerba-
da da linha melédica, a qual os musicos se referem com o conceito de “dogura”
(dulceatd, ver Bonini Baraldi, 2015).*2 Esse conceito ocupa lugar central no dis-
curso local: se a musica tem o poder de fazer escorrer lagrimas, é porque o
musico sabe tocar “com dogura” (cu dulceatd); por outro lado, aquele que néo
conhece a dogura “faz rir” (a face sd rddd). Ora, a expressao “tocar com dogura”
(a cdnta cu dulceatd) ndo apenas significa decorar, ornamentar, mas igualmente
“dar vida” (baga viata) a uma melodia. Ao imprimir um movimento perpétuo as
notas (trilos, vibrato, mordentes, glissando etc.), o misico que tem dogura “no
coracdo, na cabeca e nos dedos” sabe animar uma matéria sonora que, de inicio,
nao passa de algo inerte. De acordo com os ciganos, seria justamente essa qua-
lidade de “vivente musical” que outorga poder emocional as melodias de jale.
2. As melodias pessoais. Em Ceuas, outros géneros musicais podem acom-
panhar os prantos e até mesmo melodias de danca em ritmo binario e tempos
rapidos (de joc). Isso indica que a forma musical tem certa ligagdo com as emo-
¢oes, que delas pode constituir uma possivel fonte, mas que ndo é a Ginica a agir
e talvez sequer constitua o fator mais importante (Bonini Baraldi, 2009). Nas trés
situacdes descritas, a andlise confirmou que a musica veicula a emog¢ao néo
tanto por suas propriedades formais, mas pela relagao que sustenta com deter-
minadas pessoas. Como se formam essas associagdes? Alguns reconhecem na
letra de uma cancgédo sua prépria histéria, outros associam uma melodia a um
dado momento de sua infancia ou juventude (“Ficou na minha cabeca quando
era crianc¢a”); ha ainda os que simplesmente explicam sua relagdo com uma
melodia dizendo: “E assim” (asa este). Remetem desse jeito a uma afinidade
pessoa-melodia ancorada no inconsciente, irredutivel a causas precisas e com-
paraveis a essas afinidades particularmente fortes que podem existir entre
duas pessoas. Ainda que os “donos” das melodias nao sejam unanimemente
reconhecidos, todos concordam em dizer que os musicos conhecem melhor que
qualquer outro as relagdes entre melodias e pessoas, como se desempenhassem
um papel de “arquivo” da memoria local. E se alguns idosos veem com maus
olhos a musica na moda junto aos mais novos, é porque ela seria capaz de fazer
esquecer ndo tanto a velha musica local, mas principalmente as pessoas a ela
associadas.
3. O sujeito empatico. Além das propriedades das melodias de jale e da
“personificacdo” das melodias, seria preciso ter disposicdes especificas para
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poder chorar - ou fazer os demais chorarem - com a musica? Existiria um tipo
determinado de sensibilidade, uma “maneira de ser” que possa dar conta das
trés circunstancias de emocao musical acima descritas? A andlise sugere que
“ser milos” constitui a qualidade central — ndo mais da musica, mas do sujeito —
encontrada no conjunto das situag¢oes descritas. O sujeito milos é, do ponto de
vista literal, aquele que tem mild, que é sensivel e disposto a compaixdo e a ge-
nerosidade. E aquele que chora quando toca ou escuta as melodias dos seus
préximos, ou ainda dos defuntos e dos distantes do povoado. Também é aquele
que vai aos funerais dos outros, na expectativa explicita de chorar um morto que
ndo é “seu”. Todavia, pode-se dar um sentido mais amplo a esse termo: também
é milos aquele que sabe como agir para despertar a mild do seu interlocutor,
aquele que baseia as suas a¢des na compreensao dos sentimentos do outro,
como é o caso do musico que busca conscientemente atingir o ponto sensivel
da “alma” (suflet) do cliente, no intuito de obter uma gorjeta. Ai reside o sentido
mais geral da expressao “ser milos”: agir sobre o mundo a partir da compreensao
das percepgoes alheias. Os ciganos de Ceuas percebem tal qualidade do sujeito
como uma caracteristica proeminente de sua identidade. “Somos”, dizem eles,
“mais milosi que os gaje”. O sentimento de mild contribui, entdo, para reforcar a
certeza de constituir um grupo unitdrio, mais precisamente uma “minoria emo-
cional” (Bonini Baraldi, 2008b), contrastando com o modo dominante de organi-
zagao dos afetos na sociedade gadji (ndo cigana).

RUMO A UMA ABORDAGEM COMPARATIVA DA EMOCAO MUSICAL

Um dos principais problemas levantados neste artigo reside em saber como
extrapolar, a partir da andlise etnografica, informacoes que permitam compa-
rar a emocao musical entre diversas sociedades. Tal comparagdo é necessaria
se quisermos elaborar teorias mais gerais sobre a emoc¢ao musical, no intuito
de superar o quadro do repertério classico ocidental. Porém, o que comparar
exatamente? Em outras palavras, como desenvolver uma abordagem antropo-
légica da emogdo musical?

A andlise das semelhancas e das diferencas entre as trés situacoes de
prantos musicais junto aos ciganos da Transilvania permitiu trazer a tona qua-
tros possiveis “candidatos” para uma comparacao transcultural: 1) os “modos”
de emocao musical; 2) as melodias explicitamente associadas ao sentimento de
tristeza-aflicdo (jale); 3) os processos de associagdo entre melodias e pessoas; e
4) a disposicao do sujeito a ser “empatico” (milos). Por que seriam esses fatores,
e ndo outros, os melhores “candidatos” para uma comparacao transcultural? O
primeiro descreve, junto aos ciganos, “regras” basicas, normas, habitus da emo-
¢ao musical (Becker, 2001), facilmente comparaveis aos de outras performances
observadas em outras partes do mundo. A titulo de exemplo, se soubermos que,
em dois contextos culturais diferentes, o muisico estd submetido a mesma pres-
cricdo de ndo expressar nem sentir emocgdes, devendo antes provoca-las junto
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a seus ouvintes, serd possivel comparar as estratégias usadas por ele em ambos
casos. Se essas estratégias forem as mesmas (por exemplo, buscar a ativacgédo
das lembrancas pessoais dos ouvintes para emociona-los), isso significaria que
existem processos da emogao musical (cognitivos, corporais e/ou sociais) recor-
rentes, quica universais. Os outros trés fatores contém informacgdes sobre a
emocao musical independentes do contexto da performance, o que nos autoriza
a perguntar até que ponto também poderiam ser extrapoladas do seu contexto
cultural. Ndo se trata aqui de desenvolver uma andlise comparativa pormeno-
rizada, mas antes de abrir caminhos de pesquisa a partir desses quatro pontos.

Os “modos” da emoc¢ao musical

O paradigma dominante das pesquisas sobre a emocdo musical fundamenta-se
na ideia segundo a qual os atores da performance estariam ligados entre si por
uma cadeia de comunica¢do destinada a transmitir uma “mensagem” emocio-
nal (Meyer, 1956; Sloboda & Juslin, 2010). No caso da musica classica, essa
mensagem ¢é “codificada” pelo compositor, “transmitida” por intermédio de um
intérprete, e “decodificada” pelo ouvinte, que pode eventualmente experimen-
tar emocéo. E possivel encontrar esse modelo de performance em outros con-
textos culturais, como, por exemplo, na musica cldssica indiana (Benamou,
2010), em que as “regras” que regem a relacdo entre musica e emocgao sdo
globalmente as mesmas: o musico-compositor sente e comunica estados emo-
cionais (rasa) ao ouvinte, escolhendo estruturas musicais (raga) adequadas a
cada tipo de emocgdo. Ora, esse modelo de “comunica¢dao da emocao” (Kendall
& Carterette, 1990), em que pese sua ambicdo universal, ndo se pode aplicar a
qualquer performance musical: os modos da emoc¢ao musical variam néao so-
mente de uma sociedade a outra (Becker, 2001), mas igualmente no seio de
uma microssociedade. £ o que mostra a andlise das trés situacdes de prantos
musicais observadas junto aos ciganos da Transilvdnia, que chamei de “fabri-
cacao da emogao” (servigo profissional), “expressdao da emocao” (festas no bair-
ro cigano) e “compartilhamento da emocgao” (funerais).

Em uma perspectiva comparativa, podemos nos perguntar se existem,
em outras sociedades, performances em que a relagdo entre emogdo e musica
se aproximaria dessas trés modalidades. Por exemplo, no mundo arabe, os
musicos profissionais vivem momentos de grande intensidade emocional quan-
do tocam em pequenos grupos, de maneira esponténea, apds terem cumprido
seu compromisso com os bares ou clubes que os contrataram (Racy, 2003). O
tipo de emogdo em jogo e o tipo de performance muito se parecem com as pe-
quenas e espontdneas festas ciganas da Transilvania. As mesmas estratégias
usadas para comover os clientes durante o “servico” profissional estdo presen-
tes junto aos musicos moldavos (Stoichitd, 2008) e aos roms profissionais do
Kosovo (Pettan, 2002). Encontra-se também a preocupacdo em satisfazer os
gostos dos clientes e em comové-los junto aos musicos do Iémen (Lambert,
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1997) e, sem duvida, de alhures. Por outro lado, o fato de ndo mostrar as pré-
prias emogdes em contexto profissional, atitude caracteristica dos musicos
ciganos do Leste europeu (roms), é muito diferente da postura teatralizada e
espetacular dos ciganos flamencos, baseada na expressido exacerbada das emo-
¢Oes, ao mesmo tempo em que se mantém certa distdncia em relagao aos
proéprios sentimentos (Pasqualino, 1998).

Comparagoes desse tipo ajudariam a estabelecer uma tipologia mais
geral das relagdes entre musica, emocdo e contexto de performance. Isso per-
mitiria “extrair” a questdo da emocao musical do quadro de performance da
musica classica ocidental e propor uma taxinomia precisa para se referir a
diferentes situagdes-tipo (“comunicacgao”, “fabricacao”, “expressao”, “compar-
tilhamento” etc.), assim como modelos de funcionamento para cada “modo”.
Tal programa de pesquisa aproximar-se-ia, do ponto de vista metodolégico, do
que Rouget (1980) realizou para o estudo do transe.’s

O “vivente musical”
A musica estd profundamente ligada a cultura (Merriam, 1964), tornando bas-
tante improvavel encontrar, em contextos sociais diferentes, as mesmas asso-
ciacbes entre formas musicais e tipos de experiéncias emocionais (basta pen-
sar no velho estereétipo ocidental que associa a tristeza ao modo menor e a
alegria ao modo maior). Correspondéncias, entretanto, podem ser procuradas
em outro nivel, mais ligado a interpretacdo do que a estrutura (harmonica,
melédica ou ritmica) de um tema. Notadamente, a associacdo dos ornamentos
a emocao - tal como fazem os ciganos dessa regido — parece muito difundida
mundo afora. A respeito da musica instrumental da Asia Central, During (2004:
145) observa que “é com os gemidos e os suspiros do alatide que se deleitam
os aficionados. [...] Dir-se-a daquele que néo toca esses ornamentos que ele
nédo tem dor (dard), que sua méo é seca”. Muito antes, Sachs (1943) ja observa-
va, nas musicas do Sudeste da Asia, a necessidade dos ornamentos para que
a musica possa “apelar ao coracdo”. Assim, o ditado indiano segundo o qual
“uma melodia sem ornamento é como uma noite sem lua, um rio sem agua,
uma planta sem flores ou uma mulher sem pedras preciosas” (Meyer, 1956:
205) parece valer para muitas situagdes, desde a musica barroca no Ocidente
até a musica liturgica judia chazzanuth da Europa Oriental.

Como explicar essas frequentes associag¢des entre os ornamentos e o
“poder” emocional da musica? Leonard Meyer, pesquisador muito atento aos
dados provenientes da etnomusicologia de sua época, constatara a existéncia
dessa ligacdo entre ornamentos e emocao em diversas regides do mundo. Isso o
levou a buscar hipéteses mais gerais, no nivel dos processos de percepcao, de
tal sorte a descobrir o porqué de os ornamentos serem tdo frequentemente as-
sociados a efeitos emocionais. Ele conseguiu assim integrar a questdo do orna-
mento a sua teoria da emoc¢ao musical: os trilos, grupetos e glissandos agiriam
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como elementos aptos a instilar duvida e incerteza, obscurecendo temporaria-
mente os motivos musicais (patterns) e contribuindo assim para a inibicao das
tendéncias, fonte psicolégica de emocao. Ora, no desenvolvimento da sua teoria,
Meyer ndo levava em consideracdo uma ideia que me parece fundamental e que
essas mesmas fontes sugeriam: a de “vivente musical”.

Os ciganos de Ceuas dizem explicitamente que é preciso “p6r vida” na
musica. Tal “vida” expressa-se formalmente por meio de uma elaboragdo exa-
cerbada da linha melédica (introdugdo de inimeras variagdes, fiorituras, orna-
mentos, vibratos etc.), dando a impressdo de movimento perpétuo. £ interessan-
te observar a existéncia da mesma ideia em outras sociedades: “A musica dos
eslavos do sul é particularmente atraente. Talvez se deva ao contraste entre a
simplicidade essencial de seus elementos de base e a qualidade de vida palpitan-
te (pulsing quality of life) que deriva da abundéncia dos recursos expressivos,
incluida a ornamentacao” (Herzog apud Meyer, 1956: 212, grifos meus). Em outras
tradi¢cdes musicais, existiria igual tendéncia a se transformar um “objeto sono-
ro” em verdadeiro “ser sonoro”, de modo a aumentar a sua eficiéncia emocional?
Quais propriedades acusticas seriam necessdrias para a musica adquirir quali-
dades “vivas”? Estaria essa “vida” da musica ligada a uma ideia de movimento,
obtido por diversos meios (vibratos, trilos, glissandos etc.)? Se, por um lado, as
pesquisas comparativas sobre a estética nas musicas do mundo focalizam as
nogoes de “belo” ou de “gosto musical” (ver Cahiers d’ethnomusicologie, 28, 2015),
por outro, seria igualmente util desenvolver uma analise comparativa do “viven-
te musical”, um critério que poderia estar associado, de maneira fundamental,
aos efeitos emocionais dos artefatos artisticos. Do ponto de vista teérico, isso
permitiria compreender essa eficiéncia emocional ndo como resultado de uma
operacdo mental (inibi¢do das tendéncias, ver Meyer, 1956), mas antes em termos
de “animacao”, corporal e perceptiva, do objeto sonoro (Bonini Baraldi, 2015).%

As melodias “pessoais”

Junto aos ciganos de Ceuas, essa tendéncia de “animar” a miisica manifesta-se
igualmente via associac¢des explicitas entre melodias e pessoas especificas. Na
musica classica ocidental quase nao ha relagdo entre formas sonoras e entidades
determinadas (divindades, pessoas etc.), razdo pela qual, na literatura cientifica,
fala-se simplesmente de um efeito de meméria episédico conhecido sob a ex-
pressdo “Meu amor, essa é a nossa musica!” (Juslin & Viastfjéll, 2008). Todavia,
processos de personificagdo e animacdo da musica sdo muito presentes no
mundo: foram observadas melodias “pessoais” em outras regides do Leste Euro-
peu (Sérosi, 1978; Stewart, 1997; Bouét, Lortat-Jacob & Radulescu, 2002; Stoichita,
2008), assim como em sociedades mais distantes. Junto aos Suya da Amazdnia
brasileira (Seeger, 2004), as cangdes “pessoais” contribuem para afirmar relagoes
de parentesco; sdo transmitidas dos adultos aos jovens rapazes durante cerimo-
nias de iniciagdo, junto com ornamentos corporais, diferentes para cada sub-
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grupo da comunidade.’s Alhures, esses “seres” ou “agentes” sonoros sdo de outra
natureza, como divindades (caso muito frequente nos rituais de transe, ver
Rouget, 1980), animais ou outras entidades, conquanto sejam percebidas como
vivas.

E importante precisar que frequentemente essas associagdes ndo sdo
usadas para lembrar-se de alguém ou de algo, mas antes para interagir com uma
entidade viva. Nos ritos de possessdo do Bastar (fndia) descritos por Prévét (2011),
convocam-se divindades na “feira dos deuses” (dev bajar) tocando suas melodias
(par), no intuito de com elas estabelecer um didlogo. Nesse caso, a musica nao
constitui um mero apelo ao espirito ou uma representagdo do espirito; seria
antes o espirito, ele préprio, que se manifesta em sua forma sonora. Em outros
casos, a musica permite realizar “transmutacoes de intencionalidades” (Surralles,
2003). Por exemplo, junto aos Candoshi da Amazodnia peruana, estudados por
Surrallés (2003), os encantamentos tiram sua eficiéncia do fato de permitir ao
cantor identificar-se com outro ser vivo. Quando é pronunciado um encanta-
mento para favorecer a caga, espera-se do cantor que se transforme em um
membro da espécie que se almeja capturar (caga, peixe etc.). Assim, cada animal
ou espécie tem o seu “canto” especifico. Trata-se aqui de outra forma de anima-
¢do da musica, baseada na identificacdo do cantor com um ser vivo, mas o prin-
cipio permanece o mesmo: uma melodia ou um ritmo, associados de modo du-
ravel a um ser vivo, sdo tratados como se fossem, pelo menos em parte, esse
préprio ser. Dessarte, os cantos adquirem estatuto ontolégico particular, como
se tivessem “uma existéncia auténoma, positiva e independente do espirito que
os produz” (Surrallés, 2003: 229).

A questdo dos “agentes sonoros”, pertinente em inimeras sociedades,
mereceria ser integrada as teorias da emocado musical (Bonini Baraldi, no prelo).
E entdo possivel se perguntar: que tipos de interagdo se produziriam entre esses
agentes e os humanos? Pode-se falar de “antropomorfismo musical” e invocar
as teorias propostas pelos antropélogos especializados nesse dominio (entre
outros, Boyer, 1996)? Que operagdes mentais e corporais permitiriam perceber a
musica como um “ser intencional”, com capacidade para surtir efeitos no mun-
do e notadamente para comover o ouvinte? (Gell, 1998; Leman, 2007).

Musica e empatia
Os ciganos associam os prantos musicais a uma qualidade do sujeito que cha-
mam de mild e poderia ser traduzida por “dé”, “compaixdo” ou, de modo mais
amplo, “empatia”. O propdsito de uma pesquisa comparativa seria entdo iden-
tificar se a nogdo de empatia poderia ser util para explicar os efeitos emocio-
nais da mausica.

Para dar um exemplo, Lutz (1988) analisou os significados do termo fa-
go junto aos Ifaluk da Micronésia, a saber, um sentimento central nas rela-

¢Oes interpessoais traduzido pelo autor por “compaixdo, amor, tristeza” (com-
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passion, love, sadness). De modo quase idéntico a explicacdo dada pelos ciga-
nos a mild, vé-se que os Ifaluk dizem sentir fago ndo sé por um falecido ou
uma pessoa que sofre, mas também pela musica. De modo semelhante, Feld
(1982) observa que junto aos Kaluli da Papua-Nova Guiné o prefixo gese desig-
na ndo apenas o ato de despertar dé (notadamente no caso de uma crianga
que chora), mas igualmente uma forma sonora especifica, ou seja, o intervalo
descendente de segunda maior. Na sua etnografia dos Yap da Micronésia,
Throop (2011) observa que existe forte propensao para a compaixao pelo so-
frimento alheio, principalmente no ambito das relacdes familiares e comuni-
tarias. A expressdo kab amiithum ngeak, significando literalmente “eis a sua
dor”, expressa imagens de grande preocupacdo, amor e compaixdo pelo outro.
Ora, esses sentimentos de d6 e compaixdo estdo também no cerne de um de-
terminado repertério musical, as cang¢des de amor, nas quais frequentemente
se encontra a expressao be liyeg amiithuun, que significa “sua dor, ou seu so-
frimento, estd me matando”. O efeito desses cantos consiste em despertar o
mesmo sentimento junto ao ouvinte e assim trazer sua empatia.

Esses exemplos sugerem que os dominios semanticos de dé, compaixao
e empatia sdo usados para descrever o efeito emocional que acompanha a escu-
ta de certas formas sonoras e, eventualmente, para nomear essas mesmas for-
mas sonoras. Isso se afasta das pesquisas cientificas sobre o repertério classico
(Sloboda & Juslin, 2010), que se refere a alegria, serenidade, tristeza, raiva, medo,
calma, surpresa, mas nunca a d6, compaixédo ou empatia por (ou com) a musica.
Assim surgem novas perguntas: abrir-se aos outros e abrir-se a musica depen-
deriam de uma mesma sensibilidade, de uma mesma faculdade? Seria preciso
ter disposi¢cdes empdticas para poder emocionar-se com a musica?

O papel da empatia na experiéncia estética constitui hoje uma questao
de grande atualidade cientifica. Os modelos que explicam os mecanismos de
percepcédo e de criagdo artistica em termos de elaboragdo cognitiva das formas
sdo progressivamente substituidos por outros que destacam o papel fundamen-
tal das faculdades de simulagdo, de imitacdo e de animagdo empatica (Gell, 1998;
Berthoz & Jorland, 2004; Freedberg & Gallese, 2007; Leman, 2007). As pesquisas
conjuntas dos especialistas da arte e dos neurocientistas multiplicam-se, e
observa-se ainda a emergéncia de uma d&rea de estudos chamada

“neuroestética”(Zeki, 2002). No tocante a todas essas pesquisas, por vezes ten-
dentes a explicar um fato macroscépico (os efeitos das obras de arte) apenas a
partir do nivel microscépico (o processo dos “neurdnios espelhos”, considerados
a base da empatia intersubjetiva), 0 nosso propédsito consiste em desenvolver
um verdadeiro paradigma antropolédgico, fundamentado em inimeros exemplos
oriundos das mais diversas culturas. Trata-se igualmente de comprovar se, nes-
sa propensao humana para engajar-se em relagdes empadticas via um artefato e
com um artefato, existiria algo especifico ao dominio sonoro.
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CONCLUSAO

A etnomusicéloga americana J. Becker (2001:145) sugere que “a alegria (happi-
ness) é a emocao mais frequentemente associada a escuta musical e poderia
constituir um dos universais dos estudos transculturais sobre a emoc¢do mu-
sical”. De fato, além das construgdes culturais da alegria, essa emocéao seria,
em parte, o mero resultado da excitagdao musical (musical arousal). Em outras
palavras, o homem tenderia a se sentir melhor quando se encontra “musical-
mente excitado” (musically aroused and excited). Sem davida, essa ligacdo entre
musica e alegria ou até mesmo euforia’ caracteriza inimeras performances
musicais mundo afora, sendo a danca o comportamento mais frequentemente
associado.

Se a dancga, por si sé, constitui hoje um dominio de estudo, proponho
dedicar igual atencdo e desenvolver ferramentas conceituais e metodolégicas
adequadas para explicar outras experiéncias emocionais intensas que ocorrem
juntamente com a musica, sobretudo os “prantos musicais”. Nesse mesmo
sentido, o psicélogo sueco A. Gabrielsson (2011) lancou recentemente um pro-
grama de pesquisa denominado SEM (Strong Experiences with Music), no in-
tuito de explicar os fatores que poderiam despertar tais rea¢des. Infelizmente,
os dados do projeto SEM nao chegam a ultrapassar o quadro da cultura oci-
dental, ao passo que a abordagem etnomusicolégica tem muito a dizer sobre
0 assunto, ja que os “prantos musicais” sdo pelo menos tdo difundidos nas
sociedades do mundo quanto as expressoes de euforia e alegria.”

O primeiro objetivo deste artigo consistiu em analisar as relacdes entre
musica e prantos, em um contexto cultural bem delimitado: uma comunidade
cigana daTransilvania. Em um primeiro momento, minha metodologia baseou-se
na descricdo, na analise e na interpretacdo de diversas performances em que mu-
sica e pranto encontram-se associados. Em um segundo tempo, comparei essas
situagbes para trazer a tona suas diferencas e assim chegar a um modelo que
sintetizasse a maneira pela qual a relacdo entre musica e emoc¢ao muda em fun-
cao do contexto de performance. Em seguida, a comparagdo desdobrou-se em
torno dos invariantes, mais do que das diferencas. Isso permitiu destacar, junto
aos ciganos de Ceuas, as constantes da emoc¢ao musical, por mim definidas como
“pontos focais” ou “estruturas profundas” da relagdo entre musica e emogéao, no
sentido em que nao sao afetadas pelo contexto ou pelo tipo de performance. Esses
quatro fatores (os modos da emogdo musical, o “vivente musical”, a personificacdo
das melodias e a empatia) constituem possiveis “candidatos” para uma compa-
ragao que, no futuro, deverd permitir elaborar considera¢gdes mais gerais — e
menos etnocéntricas — acerca da relacdo entre musica e emog¢des humanas.

Recebido em 26/07/2016 | Aprovado em 20/10/2016
Traducgao de David Yann Chaigne
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NOTAS

Para Spinoza (1954), as emogoes sao “afecgdes do corpo,
pelas quais sua poténcia de agir é aumentada ou dimi-
nuida, estimulada ou refreada, e, a0 mesmo tempo, as
ideias dessas afecgdes”. Damasio (1995), em seus impor-
tantes trabalhos sobre as emocoes, inspira-se nessa mes-
ma definicao.

As dificuldades metodolédgicas levantadas pelo estudo das
emocoes em suas dimensdes social e cultural sem duvida
explicam esse atraso. Com efeito, foi preciso esperar os
anos 1980 para que os etndlogos comecassem a estudar a
maneira pela qual outras sociedades concebem, nomeiam
e expressam as emoc¢oes (Lutz & White, 1986). Hoje, varios
autores demostraram nitidamente que o estudo das emo-
¢Oes se articula de modo fecundo com areas mais classicas
da antropologia (identidade, politica, organizagdo social,
ritual, género etc. Ver, entre outros, Surrallés, 2003; Héritier
& Xanthakou, 2004; Pasqualino, 2005; Houseman, 2006; Lid-
deckens, 2006; Berthomé & Houseman, 2010).

Em artigo recente, Juslin & Vastfjill (2008: 559) observam
que: “apesar do aumento recente das pesquisas sobre emo-
¢Oes musicais (ver Juslin & Sloboda, 2001 para uma resenha
extensa), a literatura apresenta um quadro confuso com
perspectivas conflitantes acerca de praticamente qualquer
tépico nesse campo de estudos” [traduc¢do minha].

Conduzi pesquisa de campo na Transilvania gracas a bolsa
de doutoramento do CNRS (Centre National de Recherche
Scientifique) entre 2003 e 2006, a bolsa de pés-doutorado
‘E. Fleischmann’ da Sociedade de Etnologia (Nanterre, Fran-
ce), e ao apoio financeiro do Centre de Recherche en Eht-
nomusicologie (CREM-LESC, Université Paris Ouest Nanter-
re, France). Este artigo foi possivel gracas ao Programa
“Investigator FCT”, (INET-md, FCSH, UNL, Portugal). O autor
agradece aos pareceristas anénimos as pertinentes suges-
toes e os comentdrios recebidos e a David Yann Chaigne a
tradugdo do original em francés.

O autor utiliza o termo francés “tsiganes” em detrimento
de “roms” ou “rroms”, muito embora estes dois ultimos
sejam mais usuais na linguagem oficial da Europa Orien-
tal e notadamente no discurso politico. Em portugués,
optamos pelo termo “ciganos”. [N.T.]
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6 A andlise aqui apresentada baseia-se na observacio, entre
2004 e 2006, de oito festas de casamento, sete festas es-
pontaneas no bairro cigano e dez ritos funerdarios. Para
descricdo detalhada, vide Bonini Baraldi (2013). Videos ilus-
trando as performances aqui descritas estdo disponiveis em:
http://www.ethnomusicologie.fr/tsiganes-bonini-baraldi.
Ao longo deste artigo, os termos vernaculares romenos
estdo destacados em italico, e os termos em romani (a lin-
gua cigana) estdo precedidos pela letra [t].

7 Todas as fotografias sdo de minha autoria: © Filippo Boni-
ni Baraldi.

8 Esse conceito estd aqui entendido na sua acepgéo literaria:
“Efeito do que se repercuta no espirito, eco, estrondo”, por
sua vez baseada em um fendémeno fisico: “Fendémeno pelo
qual um sistema fisico em vibragdo pode atingir uma am-
plitude muito grande, quando a vibragcdo excitadora se
aproxima de uma ‘frequéncia natural’ desse sistema” (Ro-
bert, 2007).

9 Para uma andlise detalhada dos enunciados relacionais do
lamento, ver a animacdo interativa Lamentation funebre, dis-
ponivel em: <http://www.ethnomusicologie.fr/tsiganes-bo-
nini-baraldi>.

10 As melodias “pessoais” em contexto de luto emergem de
modo marcante na ocasido das celebragdes do 12 de no-
vembro, Dia de Finados, quando os musicos percorrem o
cemitério tocando as melodias “de” cada morto.

11 Pode-se ver, nesta maneira de proceder, uma ligacdo com
certa musicologia da emocéao, focalizada mais nas micro-
variagOes expressivas do que nas macroestruturas do re-
pertério (Gabrielsson, 1995).

12 Para uma andlise detalhada da dogura e da dessincroniza-
cao entre melodia e acompanhamento, vide a animacao
interativa Jouer la jale, disponivel em: http://www.ethno-
musicologie.fr/tsiganes-bonini-baraldi. O filme Plan-séquen-
ce d’'une mort criée (Bonini Baraldi, 2005) mostra como la-
mentagdes e musica instrumental contribuem para criar
a intensidade emocional tipica dos velérios dos ciganos de
Ceuas.

13 A comparacao de diversos ritos e performances permitiu que
Rouget (1980) propusesse uma taxinomia precisa para dis-
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tinguir situacdes em que a relacdo entre musica e posses-

» «

sdo segue regras diferentes: “xamanismo”, “transe emocio-

» o«

nal”, “transe induzido”, “transe conduzido” etc.

14 De acordo com Gell (1998), essa “animacdo” se encontra
particularmente favorecida no caso de motivos decorativos
e ornamentados, ja que estimulam um movimento real do
corpo, em curso no ato de percepcao e, de alguma manei-
ra, projetado sobre o préprio artefato, dando a impressao
de ter na sua frente um “ser animado”. Para uma discussao
mais ampla, ver Bonini Baraldi (2015).

15 Seeger (2004) aborda essa “personificagdo” dos cantos de
maneira bastante explicita: “Every song had a ‘master’ or
‘owner’, which could be an individual or a group. Shout
songs belonged to individuals and unison songs belonged
to groups, althought they both had origins from the animal
domain.” (Seeger, 2004: 75). “The shout songs were as in-
dividualized as the spirit. Each person had his own for each

ceremony, of a style more or less appropriate to his age’
(Seeger, 2004: 129).

16 Ver Seeger (2004: 17): “When people feel euphoric, they are
happy and want to sing. Singing makes them happy”.

17 Numerosos sdo os exemplos etnograficos de “prantos mu-
sicais”, e ndo se limitam ao contexto dos ritos funerarios
(entre outros, ver Rouget, 1980). Para dar um sé exemplo,
oriundo do contexto brasileiro, A. Seeger (2004: 75) observa
que “another female constribution to the total aural effect
of [Suyd] ceremonies was crying. Adult women often cried
at the start of a ceremony, when they remembered and
commemorated their dead relatives who used to enjoy it
particularly, or when a brother left their houses after being
adorned for his solo singing”.
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COMO ESTUDAR A EMOCAO MUSICAL? PROPOSTAS
METODOLOGICAS A PARTIR DE PESQUISA JUNTO AOS
CIGANOS DA TRANSILVANIA (ROMENIA)
Resumo
Ainda que os etnomusicélogos nédo ignorem a estreita li-
gacdo da musica com os processos emocionais, eles dei-
xaram o tema de lado durante quase meio século. E duplo
o objetivo deste artigo. Em primeiro lugar, serdo analisadas
as relacdes entre emocgdes e muisica em um contexto cul-
tural bem delimitado, a saber, aquele de uma comunidade
cigana da Transilvania (Roménia). Adotamos como critério
metodolégico focar a atencdo nos “prantos musicais”, si-
tuacbes em que lagrimas e musica caminham juntas. Fo-
ram analisados trés contextos distintos de performance: a
prestacdo de servico profissional, as festas esponténeas e
os funerais. A partir dessas descrigdes etnogréficas, o se-
gundo objetivo consistird em extrapolar informagdes que
possam ser comparadas com dados provenientes de outras
sociedades. No longo prazo, esse procedimento permitira
identificar os processos psicolégicos e sociais recorrentes,
quicé universais, da emog¢ao musical.

HOW TO STUDY MUSICAL EMOTION?
METHODOLOGICAL PROPOSALS FROM A RESEARCH
ON THE GYPSIES OF TRANSYLVANIA (ROMANIA)
Abstract
Although ethnomusicologists do not ignore the close con-
nection of music to emotional processes, they have left
the subject aside for almost half a century. The purpose
of this article is two fold. First, it aims to analyze the rela-
tions between emotions and music in a well-defined cul-
tural context, namely that of a gypsy community in Tran-
sylvania (Romania). As a methodological criteria, we fo-
cused on situations in which tears and music go together.
Three different performance contexts are analyzed: the
provision of professional service, spontaneous parties and
funerals. From these ethnographic descriptions, the second
goal is to extrapolate information that can be compared
with data from other societies. In the long term, this pro-
cedure will allow us to identify the recurrent, and perhaps
universal, psychological and social processes of musical
emotion.
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Ciganos;
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