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RESUMO

O Novo Tradicional: transportagdes sensiveis das musicalidades indigenas do Brasil
€ uma abordagem autoetnografica sobre a interpretagdo da Musica Indigena do Brasil
e seus reflexos nas musicalidades brasileiras. Pensando nas sociedades indigenas a
partir de seu cancioneiro, selecionei para este estudo 103 cantigas paradigmaticas,
que datam a partir de 1895, dos povos Surui Paiter, Juruna/Yudja, Kayapé/
Mébéngbkre Karaja/lny, Tupari, Arua, Wari’, Djeoromitxi, Tuyuka, Tikuna, Mehinako,
Palikur e Kraho6. A tese fundamental esta corporificada na histéria e nas
musicalidades indigenas que permearam a minha trajetoria, tratando-se da
possibilidade de transculturalidade, porque a Musica € uma linguagem transcultural
que conserva a experiéncia estética. Refuto a tese pds-modernista que afirma a
incomensurabilidade das culturas, visdo conservadora que enxerga a diferenga como
indicagdo de distancia insuperavel. O meu protagonismo como performer de
musicalidades indigenas conduz a narrativa, espelhando os 6nus e bdnus desta
trajetdria controversa, num pais que sempre foi abertamente anti-indigena. Esta tese
vem apoiar as manifestacdes da Musica Indigena do Brasil - MIB — que, através de
seus artistas contemporéneos, ganha forga na internet e em nichos de cultura urbana,
e ja se apresenta em palcos de grandes teatros dentro e fora do Brasil, numa
caminhada da Tradicdo aos encontros de interculturalidade, ao Novo Tradicional, em

transportagées sensiveis das musicalidades indigenas do Brasil.

Palavras-chave: Povos Indigenas do Brasil, Musica Indigena do Brasil, MIB,

Mudancgas Culturais, Interculturalidades, Novo Tradicional, Marlui Miranda.



ABSTRACT

The New Traditional: Sensible Transports of Brazilian Indigenous Musicalities is an
autoethnographic approach to the interpretation of Brazilian Indigenous Music and its
reflections on Brazilian musicalities. Thinking about Indigenous societies based on
their musicalities, | selected for analysis paradigmatic songs, dating from 1895, from
the Surui Paiter, Juruna/Yudja, Kayapé/Mébéngokre Karaja/lny, Tupari, Arua, Wari’,
Djeoromitxi, Tuyuka, Tikuna, Mehinako, Palikur and Krahd peoples. The
fundamental thesis is embodied in the history and musicality of my trajectory,
because it deals with the transculturality, for Music is a transcultural language that
preserves the aesthetic experience. | refuse the postmodernist thesis that affirms
the incommensurability of cultures, a conservative view that sees difference as an
indication of insurmountable distance. My role as a performer of Indigenous
musicalities drives the narrative, mirroring the burden and bonus of this
controversial trajectory, in a country that has always been openly anti-
Indigenous. This thesis supports the manifestations of Indigenous Music of
Brazil - MIB — which, through its contemporary artists, gains strength on the
internet and in urban culture niches, and already performs on stages of major
theaters in Brazil and abroad, on a journey from Tradition to intercultural
encounters, in the New Traditional, sensitive transports of musicalities of

the Indigenous peoples of Brazil.

Keywords: Indigenous Music from Brazil, New Traditional, Indigenous Peoples

of Brazil, Cultural Changes, Indigenous Performance, Marlui Miranda.
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1.1. Introdugao: para uma musicologia pan-étnica

Com

“Hoje, quando falamos em musica indigena,
adentramos em territorios de Musicalidades,
e ndo Etnomusicalidades; de Artes Indigenas,
e né&o Etnoarte; de Ciéncia, e né&o
Etnociéncia.”

(Mauro William B. Almeida)

titulo de O Novo Tradicional: transportagbes sensiveis das

musicalidades indigenas do Brasil, esta tese de doutoramento trabalha no campo

da musicologia cultural humanistica a fim de contribuir para o estudo das

musicalidades indigenas do Brasil a partir de cantos selecionados dos povos

indigenas Paiter, Kayapd, Juruna Palikur, Tupari, Arua, Djeoromitxi, Warf’,

Nambikwara, Xavante, Tikuna, Tuyuka, Krahé, Wayana, Apalai, Katxuyana.

Nesse ponto, € importante salientar que a musicologia, segundo Richard Parncutt:

Assim,

Importantes enciclopédias musicais como o New Grove
Dictionary of Music and Musicians (2001, “Musicology”) e Musik
in Geschichte und Gegenwart (1997, “Musikwissenschaft”)
oferecem ampla e abrangente descricdo sobre a musicologia,
sugerindo que a musicologia atual abrange todas as abordagens
disciplinares para o estudo de toda musica, em todas as suas
manifestagdes e em todos os seus contextos, sejam eles de
ordem fisica, acustica, digital, multimidia, social, sociolégica,
cultural, historica, geografica, etnoldgica, psicoldgica, fisiologica,
medicinal, pedagogica, terapéutica, ou em relagdo a qualquer
outra disciplina ou contexto que seja musicalmente relevante
(PARNCUTT, 2012, p. 147).

considerando a expansao da pesquisa musical em areas

diversificadas, tais como os estudos culturais, a “nova musicologia” dos anos 1990
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(KRAMER, 1995) e a musica popular (COOK, 1998),abre-se um espago para a
grande questdo proposta sobre as musicalidades indigenas e o carater e a
direcdo das mudangas que estdao ocorrendo nas tradigdes e 0 meu papel como
participante ativa destas mudancas, no sentido da performance pan-étnica.

Pela experiéncia alcangada como cantora e performer ' dedicada a
interpretacdo da musica indigena for a do ambiente da musica popular
brasileira (MPB), construi um trabalho pan-étnico para trazer aspectos
musicais e da performance dos indigenas citados com a intengédo de demonstrar

o valor, a beleza e a diversidade das musicalidades indigenas posto que

ndo sao musicalidades monodtonas muito ao contrario, afirma Curt
NIMUENDAJU em 1902.(CAMEU,1977p.46). Os cantos que escolhi ndo
se restringem apenas a fragmentos musicais de

cerimbnias, rituais, eventos musicais e teatrais, mas se estendem a muitos
dominios da vida, seja a tradicional ou aquela inserida no mundo
industrial e moderno (TURNER;  SCHECHNER, 1982). Messner,
entretanto, avanca mais sobre a questdo da performance nesse
sentido, conforme assinala Oliveira Pinto:
Percebendo que a performance é mais do que apenas aquilo
que se Vvé e que se ouve em espacgo delimitado, a
etnomusicologia contribuiu com definicbes mais abrangentes,
sugerindo mesmo que a performance fosse “an all-expressing,
as well as all-embracing phenomenon” (MESSNER, 1993, p. 15).
Assim, performances marcariam todas as atividades humanas,
sempre que inseridas em algum quadro de referéncia
sociocultural (OLIVEIRA PINTO, 2001, p. 229).

A ideia de Messner para uma performance “all expressing, all embracing”,
para ser totalmente expressiva e abracar o todo, colabora na concepgao de

performance pan-étnica, ao alargar a abrangéncia do campo de pesquisa e do
campo de trabalho para a elaboragao da performance, seja de um ritual ou de
um evento

' Para Turner e Schechner (1982, p. 56) performances s&o, simultaneamente, étnicas e interculturais,
histéricas e sem histoéria, estéticas e de carater ritual, sociolégicas e politicas. Em ultima instancia,

performance é um tipo de comportamento, uma maneira de viver experiéncias. Vistas desta maneira,
Turner e Schechner deixam claro que performances ndo se restringem apenas a cerimdnias, rituais,
eventos musicais, teatrais etc., mas que se estendem a muitos dominios da vida, seja ela tribal ou
inserida no mundo industrial e moderno.
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cultural, estendendo-se a situagdes relacionadas ao trabalho de elaboragao musical,
encontros que colaborem para a concretizagao dos eventos e 0s modos como nos, 0s
participantes, alcangamos “resultados reais” na comunicagao intercultural de ideias
musicais, que ja ocorreram muitas vezes em teatros, escolas, centros culturais, areas
publicas, eventos institucionais ou autoproduzidos.
A nocao de “performance transportada” (SCHECHNER apud LIGIERO, 2012,
p. 71) explica o conceito de transportagéo e transformagao de formas culturais com
as quais o performer se identifica. Ele exemplifica citando experiéncias em rituais no
teatro, na danga e na musica, situacdo que encontrei frequentemente e que vivenciei
depois ao representa-los, sem a pretensao de “autenticidade”, em palcos urbanos:
Nao apenas os rituais tém sido criados a torto e a direito, como
os rituais mais antigos tém fornecido energia para a usina da arte
ou tém sido apresentados como um tipo de entretenimento
popular. Existe uma longa histéria de importagdo de ‘“rituais
auténticos” e a apresentacado deles em exposi¢cdes coloniais,
feiras mundiais e parques. Algumas dessas apresentagoes,
tiveram impacto significativo sobre o teatro e a danga ocidental
— mesmo quando eles ndo eram totalmente genuinos (LIGIERO,
2012, p. 85).

Provavelmente o conceito de autenticidade citado acima, que é tdo em voga,
seria questionavel. Fala-se muito sobre o indio que usa celular, que nao seria
mais indio. Durante a minha vida profissional na musica, percebi que a
presenca de indigenas nos palcos urbanos era criticada, pois isto implicava em
questionamento de “autenticidade’, um conceito etnocéntrico de tantos
questionamentos duvidosos. Mas, qual seria a instancia que definiria autenticidade
na Arte indigena, sua identidade? Justamente a FUNAI, que emite documento de
identificac&o indigena,hojee sempre € uma parte instavel do Estado brasileiro: num
momento protege o indio e em outro, retira a protegcdo. Creio que a melhor
proposta é acolher a direcdo indicada pelo proprio indigena. Eles
souberam negociar com outras culturas e questionam a dita
“autenticidade” pois € um  conceito etnocéntrico por seu carater excludente.
Hoje, os proprios indigenas sdo os produtores executivos de seus eventos e
também s&o solidarios com outros parentes que compartiham uma nova
forma tradicional de performar suas identidades em palcos urbanos, o
Novo Tradicional, a tradicdo do futuro. Vemos hoje as interagbes de
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transculturalidade em festivais e concertos organizados por indigenas, como € o caso
da cantora, jornalista e produtora Djuena Tikuna, que transformou o palco do Teatro
Amazonas num espacgo para rituais: o Warecd, a “Moga Nova” dos Tikuna, a Festa da
Tocandira, dos Waimiri-Atroari, ambos rituais de mog¢as novas e unido de novos casais;
o Carigo, dos Tukano, Baniwa, Desana, Tuyuka e Baré, compartilhando os cantos
dancgados que pertencem a tradigao destes povos. Efetivamente, um evento de
transculturalidades pan-étnicas (MAHER, 2016) no palco da Opera de
Manaus. Esta situacdo cultural demonstra como € importante estar
participando ativamente na cultura do outro (HOOD, 1963, p.187) e,
estrategicamente, ocupar os espacgos culturais de Manaus, Sao Luis, Goias, Mato
Grosso, Rondénia, Roraima, Para, Amapa e S&o Paulo e demais capitais. Talvez,
tenha sido por cantar musicas de tantos povos, que tive aceitagcdo indigena

nas minhas interagdes transculturais pan-étnicas.

1.2. A opcao pela autoetnografia

“Pois memdria e profundidade sdo o0 mesmo,
ou antes, a profundidade ndo pode ser
alcancada pelo homem a nao ser através da
recordacao.”

(Hannah Arendt)

A iniciativa de um estudo fronteirico entre a etnografia e a autoetnografia que
aborda as criagdes musicais dos povos indigenas vem justificada pela longa
duracdo de meu profundo envolvimento como artista e pesquisadora com as
musicalidades indigenas por isso optei pela abordagem autoetnografica. Concordo
com Hannah Arendt que o termo "profundidade" que €& visto como memodria,
poderia ser subentendido como autoetnografia, a emersao das recordagoes.

A partir das anotagbes de campo, materiais publicados, cartas, fitas e
videos gravados, a memoria resgata imagens, sons, como se estivessem sendo
projetados numa tela. H4 uma imensa quantidade de fatos, e coordenar com
as anotagdes traz de volta inumeros aspectos que, no decorrer dos
tempos, vao regredindo na memoria. Mas a memdéria € um celeiro, que vem
alimentar a reconstrugdo do passado. A narrativa da memoéria tem um

importante papel nas ciéncias sociais € na pesquisa pois:
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Como método, a autoetnografia combina caracteristicas de
autobiografia e etnografia. Ao escrever uma autobiografia, um
autor escreve retroativa e seletivamente sobre experiéncias
anteriores. Normalmente, o autor ndo vive essas experiéncias
apenas para torna-las parte de um documento publicado; em vez
disso, essas experiéncias sdo montadas em retrospecto
(BRUNER, 1993; DENZIN, 1989; FREEMAN, 2004). Ao
escrever, o autor também pode entrevistar outras pessoas, bem
como consultar textos como fotografias, diarios e gravagdes para
ajudar na recordagcdao (DELANY, 2004; DIDION, 2005;
GOODALL, 2006; HERRMANN, 2005) (ELLIS; ADAMS;
BOCHNER, 2011, p. 3).

A autoetnografia, como abordagem, abre portas para o saber de
experiéncia. O texto que se descreve como uma autoetnografia, mas é ao
mesmo tempo a etnografia de um trajeto pessoal, ontolégico, é também uma
inovagcdo na maneira de tratar processos culturais que envolvem a relagcéo entre
mim e o Outro, e, em termos da musica, processos entre musicalidades indigenas
e as musicalidades populares e eruditas.

Do ponto de vista académico, a narrativa autoetnografica vem sendo
utilizada desde o final da década de 1970 como uma forma de escrita na
qual a experiéncia pessoal do etndgrafo passa a ser considerada como um
fator importante do processo cientifico. A prépria palavra aponta que a partir do
estudo analitico e sistematico (grafia) da experiéncia pessoal (auto) € possivel
compreender uma experiéncia cultural (etno). (SANTOS, 2017,p.229). Surgiu a
partir da percepcédo da existéncia de diferentes tipos de pessoas, com diferentes
visbes de mundo e que muitas vezes nao sado contempladas pelos
canones metodologicos como explicitam (ELLIS; ADAMS; BOCHNER, 2011, Apud
SANTOS, 2017p. 218 ).

Os defensores deste método, que combina técnicas da autobiografia e
da etnografia, apontam para o fato de que um texto nunca esta isento da
experiéncia pessoal do cientista. O procedimento autoetnografico se baseia

também na ideia de
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que “uma vida individual pode dar conta dos contextos nos quais vive a pessoa em
questdo, assim como das épocas histéricas que atravessa com o passar de sua
existéncia” (BLANCO, 2012, p. 170, tradugdo minha), bem como na tendéncia da

antropologia em que o outro passa a ser considerado na construgdo do conhecimento.

Ou seja, ao invés de falar sobre o Outro, ou pelo Outro, o
antropologo passa a falar com o outro, através da elaboragao de
um tipo de etnografia caracterizada por uma escrita dialogica
e/ou polifébnica que busca, nas palavras de Clifford, ser uma
“alegoria” (1998, p. 45) do encontro entre subjetividades
diferentes (VERSIANI, 2008, p. 6).

Neste sentido, este trabalho é a reflexdo de uma artista sobre caminhos que
tomei para aprender as musicalidades indigenas. Tenho me dedicado a pesquisa e a
interpretacdo da musica indigena do Brasil desde 1974. Apresento elementos de uma
experiéncia de quatro décadas convivendo com a musica enraizada nas narrativas e
no carater da expressividade indigena. Trata-se aqui de fazer uma autoetnografia

narrativa, segundo a classificagdo de Ellis, Adams & Bochner (2011).

Dito de outra maneira, o que se destaca nesse método € a
importancia da narrativa pessoal e das experiéncias dos sujeitos
e autores das pesquisas, o fato de pensar o papel politico do
autor em relacao ao tema, a influéncia desse autor nas escolhas
e direcionamentos investigativos e seus possiveis avangos.
Tudo isso tem uma conexado direta com o reconhecimento do
carater politico e transformador que tal método assume ao “dar
voz para quem fala” e em “favor de quem se fala” (SANTOS,
2017, p. 219).

Mas, no momento desta tese, creio que é Ecléa Bosi quem tem uma visao
mais ampla sobre memoria proxima a autoetnografia, pois ela aborda em seu livro
Memoria e Sociedade: Lembrangas de Velhos (2012) o aspecto da memoria sob

angulos fundamentais:
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A substancia social da memoadria, a memoria e interagao, o
individuo como testemunha, o tempo e a memaria, o0 compasso
social do tempo, as lembrangas de familia, de comunidade, de
povo; 0s espacos da memoria, a casa, dentro e fora, as pedras
do caminho, o mapa afetivo e sonoro; a memoria entre a
consciéncia e o esteredtipo, a memoaria da arte, memoria do
oficio, acdo e memoria; a reconstrucdo do passado, a

conservagao do passado (BOSI, 2012, p. 8).

A memdéria conduz o trabalho da autoetnografia. A cultura € como
uma cachoeira de histérias e cantos na memoria dos indigenas resistentes.
Por diversas vezes em 2000, estive com os Tuyuka de Cachoeira Comprida,
para colaborar com uma oficina/ritual cuja funcdo era reavivar os espagos da
memoria, o mapa afetivo sonoro, a reconstru¢gédo do passado, o Novo Tradicional,
para praticar as histérias dos ancestrais nas "Cerimbnias Tuyuka:
Cantos-dangados Utdpinoponaye” e colocaram em evidéncia logo na entrada da
aldeia uma placa de madeira com letras pintadas em tinta azul com um recado

direto: Marlui: Atiya Suké Padeko (“Marlui, vamos trabalhar”).?

Figura 8: Placa de boas-vindas a Oficina "Cerimdnias Tuyuka", rio Tiquié, Aldeia
Cachoeira Cumprida, em abril de 1999. Foto de Marlui Miranda.

1.3. Reminiscéncias historicas

“Articular historicamente o passado nao
significa conhecé-lo "como ele de fato foi":
significa apropriar-se de uma reminiscéncia,
tal como ela relampeja no momento de um

perigo.”

(Walter Benjamin)

2 Esta placa-convite foi pendurada numa arvore, no porto da aldeia Cachoeira Comprida, no alto Tiquié,
para as ceriménias tuyuka, que esta localizada na regido da Amazdnia na fronteira com a Colédmbia.
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Comecei este projeto musical dedicado inteiramente as musicalidades
indigenas, com o titulo /IHU, a Celebracdo e Recriagdo da Musica Indigena
da Amazobnia Brasileira, durante meados dos anos 1970, quando nao havia
nenhuma perspectiva de que viesse a se concretizar, nem mesmo
financeiramente, pois os povos indigenas eram “questdo de seguranga nacional’
e nem mesmo existia qualquer incentivo as artes. Muito frequentemente, falava-se
que os indigenas ja nao existiam, suas linguas foram esquecidas e que a
Amazobnia era “um grande vazio”, quando na verdade, na contramdo dessas ideias
falaciosas, havia uma emergente articulagdo dos povos indigenas em torno de
objetivos concretos: a demarcagao de seus territorios.

E emocionante saber que estivemos cantando desde 1995 duas musicas,
reminiscéncias historicas, cuja primeira referéncia data de 1895, Kworo Kango e Ju
Parana: foram os dados de uma pesquisa muito importante e bem fundamentada do
antropologo Gustaaf Verswijver (1982), que preservou e desvendou com clareza
dados histéricos comprovados sobre o tempo de vida desse cancioneiro. As
cantigas tradicionais, ou suas versdes, circulam quando um terreno é bem-
preparado e suas sementes prosperam, por sua qualidade musical intrinseca.

Ju Parana e Kworo Kango fizeram uma ponte entre as culturas juruna/yudja
e a kayapé/mébénglbkre karajal/iny e xikrin: atravessaram persegui¢des, diasporas,
guerras intertribais; raptos de parte a parte; os Juruna/Yudja foram reduzidos a 80
pessoas; desapareceram dois grupos dos Kayapo6 Gorotire, os de Pau d’Arco e os
Ird’amrajre, que certamente conheciam o ritual do Kworo Kango. Depois, fizeram a
pax xinguana. Estas cantigas s&o o eco de pessoas que sobreviveram ao tempo e a
uma devastacdo e as adotaram como parte de sua cultura. Ju Parana e Kworo
Kango sao cantigas longevas. Conheci varias versdes destas peg¢as musicais, o que
me levou a crer que seriam a mesma Kworo Kango dos Kayap6/Mébéngbkre Sao
referéncias coletadas em antigas gravacgbes, cassettes, CDs e mapas de
localizagdo de antigas aldeias, como a dos Métyktire que existiu até o final do
século XX nas margens da cachoeira Von Martius, € no Capoto. Estas cantigas
vém de um tempo muito antigo, no século XIX, quando os Juruna viveram
protegidos de raids dos Kayapé em uma dessas ilhas naquela cachoeira.
Sdo0 musicas que continuam sendo interpretadas continuamente desde
1895. Em 1995 entrei na linha de transmissdo histérica do Kworo
Kango e Ju Parana, produzi reflexos destas musicas no Brasil, pois havia
uma grande aceitagdo de toda uma geragdo de professores e estudantes em

escolas do
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territério nacional, promovendo oficinas para todas as faixas etarias sobre as
musicalidades indigenas; para coros profissionais e amadores como o Grupo Beijo,
que veio do CORALUSP em 1993, formado por cantores advindos da educacgao
musical, mas sempre tendo como premissa colocar os autores e grupos indigenas em
relevancia. Por sua vez, os coros também deram continuidade a essa linha de
transmissao. Continuamos cantando Kworo Kango e Ju Parana em 2019, até um
pouco antes da pandemia eclodir em 2020; fizemos apresentagcdes no auditério do
MASP com o coro da Escola de Musica da OSESP-SP, regéncia de Tiago Pinheiro,
participacdo de Chico Cézar e Jean Garfunkel, formadores de opinido. Nos ultimos
tempos, sempre com muito entusiasmo, todos cantamos Kworo Kango e Ju Parana
no MASP e na Sala Sao Paulo, junto ao Coral Jovem da OSESP, regéncia de Tiago
Pinheiro, e o Coro do Projeto Guri; cantamos também com criangas e adolescentes
do Papo Coral de Curitiba, dentre as inuUmeras muitas iniciativas educacionais. O
alcance dessas musicalidades foi multiplicador. Isso demonstra a resisténcia e
a qualidade dessas tradicdes musicais que ha séculos vém mudando, numa
mobilidade que gera o novo.

Cantigas sdo como os relampagos da histéria, diz Walter Benjamin, um alento
em momentos de perigo. Elas iluminam rapidamente o nosso trajeto, em seguida
ficamos no escuro, raios desenham o céu, vemos no clardo, o caminho, de vez em
quando. Mas enquanto isso, cantamos. Sempre ha chance para se preservar uma
cantiga indigena, antiga ou recente, todas sdo importantes e merecem atengao. A

interculturalidade é o caminho possivel para a continuidade das culturas.

1.4. O Novo Tradicional, a experiéncia do novo

O Novo Tradicional (MIRANDA, 1995) é o ponto de transicdo entre uma
musicalidade e a repeticdo dela mesma, a qual vao sendo acrescidos elementos de
outra(s) cultura(s). Na Terra, tudo se move em relagdo ao seu eixo, inclusive as
musicas, como o continuum do seu movimento observado no péndulo de Foucault.
Procuro nesse trabalho compreender os diferentes ciclos de vida que fazem as
musicas mudar de forma e funcdo. Mas o “novo” em si ndo € novidade. Observando
a tradicdo canénica ocidental, ha dificuldade para distinguir o que de fato é inovagéao
e como algo musical pode ser percebido como “novo” (NETTL, 2015, p. 54) para levar

adiante o Tradicional em termos de “movimento incessante”. A antropologia deu



51

bastante atengdo aos escritos das Mitolégicas de Lévi-Strauss e, por outro lado,
a inovagao das tradigbes: vistas por Cohn (2001); o Nekretx estudado por
Lea (2012) e em Fargetti (2018), o estudo das cantigas de ninar juruna/yudja,
que trazem referéncias para compreender mecanismos diferentes da mudanca
cultural. A musicologia historica lida constantemente com a inovagdo no
sentido de que esta procurando sempre evidéncias para identificar o que se
pode afirmar como novo. Mas de forma geral culturas n&o-ocidentais parecem
alocar menos valor a inovagdo do que as culturas ocidentais. Na visdo do
presente trabalho, a nocdo do “novo” esta mais associada a capacidade
de mergulhar musicalmente numa tradicdo, espago da cultura no Brasil, de
bragcos com a amerindia, latino-americana. Em sua origem estdo os elementos da
natureza, o respeito ao “espaco sagrado” (SCHECHNER apud LIGIERO,
2012, p. 70) da composicdo, como disse Djuena Tikuna sobre seu ritual
criativo. O Novo Tradicional, em sua acepc¢édo mais ampla, € um paradigma que
resulta dos processos de Transformagdo ou Transportagdo, tal como € a
extensdo de um direito, o “direito de mudar” a prépria cena sociocultural, direito
conquistado pelos povos indigenas. Enquanto para a musicologia, a inovagao
e a mudangca se referem a identificagdo da origem de determinados
padroes culturais com vistas a criagdo musical, a mudanga para O povo
indigena se refere também a um direito originario (CUNHA, 2017), que
inclui o direito a manifestar seus padrées culturais. Sabemos que quando o

indigena se recusa ao esteredtipo, torna-se motivo de preconceito:

Veja bem: a gente ndo se veste como nossos pais, N0SSos avos,
bisavos; a gente ndo come as mesmas coisas, ndo fala do
mesmo jeito e no entanto ninguém pde em duvida nossa
identidade — esta certo — brasileiro, ou o que seja, enfim,
isso ndo € problema. Mas, para os indios, se tém uma
imagem de que eles tém de ser aquela coisa de século XVI —
quer dizer — andarem pelados, usarem arco e flecha,
borduna, e enfim, mostrarem performaticamente que s&o
aqueles indios que a gente espera. S6 que a histéria passou
para eles também, tanto quanto passou para nés e, quem
€ que vai dizer se uma sociedade ¢é indigena ou n&o?
no que se constitui uma sociedade indigena? e ai eu
acho que a resposta é o seguinte: é exatamente essa

consciéncia de uma continuidade historica,
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com uma sociedade pré-colombiana, uma sociedade que estava

aqui antes dos outros (idem).

Nessa questdo, a verdade inegavel é que tanto o povo que vive a
tradicionalidade nas aldeias como os que vivem a tradicionalidade no meio urbano e
se declaram indigenas sao indigenas. Atualmente o indigena ¢é artista e produtor em
sua propria cultura. Pergunto-me se estamos avangando e compreendendo melhor as
diferengas e o etnocentrismo, que é geral, reticente em aceitar que os povos indigenas
possam apresentar suas novidades contemporaneas desafiadoras as prerrogativas
estereotipadas do passado. A Transformag¢do tem sido entendida por alguns como
algo que veio para ameagcar culturas e que vai causar o desaparecimento de tal como
“‘eram” antes. Seria possivel o desaparecimento total de uma cultura? Ou o
aniquilamento total das culturas? Pelo contrario, o0 que estamos vendo no momento
atual ndo é o desaparecimento, mas sim a continuidade, com o atual dominio das
tecnologias de audiovisual de tudo que é visto pela comunidade; a documentagéo por
cineastas e programadores indigenas registrando todos os rituais tal como vistos por
eles mesmos; no acompanhamento das manifestacdes de etnicidade, e no embate
politico que se intensificaram em momentos como o0 que vivemos, de coalisdo entre

povos indigenas.

1.5. Os Povos Indigenas e a Musica Indigena do Brasil — MIB

A Musica Indigena do Brasil — MIB, termo para uma nova mas antiga
categoria musical, é tema que permeia este trabalho, do comeco ao final. E uma
referéncia a pessoa indigena como Sujeito de um campo musical
que engloba todos os sistemas musicais pertencentes aos povos
indigenas. E também uma forma de apresentar, interpretar, ser
intérprete,  ou representante de uma das categorias das musicalidades
indigenas dentre 304 modos de povos diferentes no sentido do contemporaneo
e do popular. A MIB, apesar de secular, € um campo novo. A MIB se
caracteriza por ser a produgdo de obra musical que € o resultado de
um encontro intercultural. Uma cantiga indigena cantada e adaptada seja por
um indigena ou nao-indio esta protegida pelo cdédigo do direito autoral.
Atualmente a maioria dos indigenas da MIB que estdo se apresentando
popularmente se tornaram seus proprios produtores, com conhecimentos de

producao e artisticos e participam em editais na area da cultura.
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1.6. Musica indigena nao é dominio publico e nem folclore

Nesse momento, mesmo contemplando individuos autores indigenas, a
atual Lei do Direito Autoral 9.610 ndo contempla a questdo do direito autoral
coletivo dos povos indigenas. O argumento € que trata-se de um direito
individual. Entretanto, este €& um direito que precisa ser reconhecido, e
advogados indigenas como Fernanda Kaingang e El6i Terena
trabalham nessa questdo. O argumento contrario € que o direito autoral
coletivo nao corresponderia a legislagdo dos outros paises. Porém, as
musicalidades indigenas sdo protegidas e desde 1988 ndo sdo mais consideradas
dominio  publico: ha uma clausula de imprescritibilidade porque a
Constituicao Federal garante a esses povos direitos sobre seu
patriménio material e imaterial e, portanto, a lei atual ndo pode
mais impedir tal protecdo (VALLE; BAPTISTA, 2004, p.19). Uma coletividade

indigena, uma etnia, ndo tem idade, ndo é mortal como um

individuo. Assim, seus direitos, enquanto coletividade, sao
imprescritiveis, como  ja reconhece a Constituicao Federal (idem).
Ha direitos autorais regulamentados que incidem tanto para a

biodiversidade, como para as musicalidades indigenas.

Em 2014, gravei o CD Fala de Bicho, Fala de Gente pelo selo SESC,
a convite da Associagdo Yarikayu do povo Yudja. Ao interpretar uma
cantiga yudja, sou legalmente responsavel por ela, frente ao povo Yudja, e nada
poderia ser feito sem acordo celebrado entre noés, antecipado por
reunido com a Associagdo Yarikayu do Povo Yudja e a Associacédo IHU Pro
Musica e Arte Indigenas em Tubatuba®, para elaborar um  contrato,
prestar esclarecimentos e estipular remuneragao.

No tocante ao direito autoral yudja, foi por causa do personalismo
do direito que percebi que o melhor caminho seria proteger a autoria da
comunidade através de um responsavel no momento do contrato pela gestao
da Associacdo, como um representante e guardido do repertério, e isto foi
aceito por todas as partes e confirmado mediante um contrato que
fizemos em Sado José do Xingu, no cartério local, firmas presenciais,

pois o0 povo indigena tem a capacidade civil reconhecida pela

3 Antiga aldeia do povo Juruna, que se autodenomina Yudja, no Territério Indigena do Xingu.
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Constituicao de 1988. Mas isto muda, depende do que cada povo decide. Sempre
houve da minha parte uma grande preocupagao com a questao da protecao utoral,
condi¢gdo sine qua non; ponto de partida de qualquer gravagdo com um povo
Indigena, pois para a produgdo de um projeto musical, uma gravagao
ou audiovisual precisa primeiro ser combinada e creditada aos autores e seus/

suas intérpretes.

1.7. Travessias de Transformagao

Como chegamos a usar a cultura dos outros como nossa?

O gesto de Transformar remete ao sentido de Travessia, de “algo que se
experimenta, que se prova, COmo O que nosS passa, nos acontece € nos
toca” (BONDIA, 2002 p. 25). Pensamos que a travessia entre culturas é uma
relacao intelectual, mas também é emocional. O saber tradicional € necessario,
pois enriquece a experiéncia para desvendar um novo tempo. Atravessei, de um
modo ou de outro, a minha vida tendo como perspectiva de aprendizado as
musicalidades indigenas. O fato de ndo me sentir mais uma outsider ao mundo
indigena vem dessa experiéncia e envolvimento carregados de significados
de que a musica € capaz de traduzir o intraduzivel, inclusive para pessoas da
minha prépria cultura. Sé consegui fazer essa travessia no tempo porque os
termos dessa experiéncia fizeram sentido a minha cultura e as pessoas que se
envolvem com ela.

Quanto a isto, pode-se discutir em todo meu trabalho de releitura da
musica indigena, por exemplo, exemplificando com o CD Fala de Bicho, Fala
de Gente, no sentido de que “quando a diversidade cultural é sugada na
mesma espiral da transformacao de toda sociedade,
esse padrdao € desestabilizado” (KRENAK, 2019, p. 57). A
desestabilizacdo, em Fala de Bicho, Fala de Gente, vem no canto com voz
indigena contrastando com uma ponte jazzistica modal.

A gravacéo deste trabalho foi em Sdo Paulo no estudio Nas Nuvens, com
a presenca virtual no Skype de Tarinu e Yabaiwa nos assistindo de Sao José do
Xingu, do Xingu SAT, um internet café, e nés, Nelson Ayres, Rodolfo Stroeter, Paulo
Bellinati, John Surman, Caito Marcondes e Ricardo Mosca, tocando e gravando,
conversando com eles, que de vez em quando trocavam de posto, ora Tarinu, ora
Yabaiwa, ora os dois, conduzindo a gravagao, corrigindo a pronuncia, se divertindo

na convivéncia com novos sons e instrumentos diferentes da cultura yudja.
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Sempre que estamos numa cultura, estamos também na outra, e vice-versa,
se todo mundo estiver incluido na conversa. Essa € uma consciéncia que decorre da
nossa conversa musical entre essas entidades, quando se confronta com
outra cultura. Vocé é agente e medeia o transito de igual para igual, e isso traz
experiéncia no modo de viver as coisas, especialmente em musica. Mas é preciso
ser sensivel aos diversos valores que se transformam em musica.

Quando se aprende a entrar em duas culturas ao mesmo tempo, alcanga-se
aquele ponto de inovagao que sé acontece quando vocé aprende a fazer o Artesanato
daquela cultura. Trancgar, cortar as taquaras para fazer as flautas, pintar o batedor,
amarrar as taquaras, decorar com penas e, por fim, soprar a musica no instrumento.
O Artesanato se torna o elo entre as duas culturas, dois saberes, duas experiéncias e
a sensacao de ser peixe fora d’agua desaparece porque ha um saber compartilhado.
O elo entre as duas culturas, por forca da experiéncia vivida, a experiéncia adquirida
na voz indigena muitas nuances e cores vocais possiveis, fazem o elo entre culturas.
Este elo esta me dizendo que eu ndo conhego o0 que € a cultura indigena em si e nem
a minha também, mas eu sei que criei uma relagdo cordial entre as duas. Essa
explicagdo se justifica somente se compreendermos a inveng¢ao das culturas como um
processo que decorre de forma objetiva e por meio do aprendizado. Este elo
me mostrou que a minha prépria cultura € uma invengdo, como visto por Roy
Wagner quando diz que “Invengao é Cultura” (2012, p. 69), assim como a outra
também. E essa relacdo que nédo é exatamente nossa nem do outro, mas das

duas culturas amalgamadas.

1.8. Um saber de experiéncia

Procuro contribuir para um “saber de experiéncia” (BONDIA, 2002,
VILELA, 2015), qualificando a minha experiéncia ndo somente como “trabalho
realizado”, no longo tempo em contato com a musica indigena, mas considerando
a experiéncia/sentido (idem, p. 20) na constru¢cdo de um trabalho musical. O

“sujeito da experiéncia”, segundo o filésofo Martin Heidegger, era:

(...) um sujeito sofredor, padecente, receptivo, aceitante,
interpelado, submetido. Seu contrario, o sujeito incapaz de

experiéncia, seria um sujeito firme, forte, impavido e inatingivel,
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erguido, anestesiado, apatico, autodeterminado, definido por
seu saber, por seu poder, e por sua vontade (HEIDEGGER,
1987 apud ibidem).

As experiéncias com muitos musicos indigenas foi o que reafirmou o meu
trabalho como performer da musica indigena do Brasil, numa ideia de performance
intercultural, a partir de releituras da singularidade da musica indigena do Brasil.
Tarefa de muita complexidade, desde sempre um trabalho em progresso, estendendo-
se numa colaboracao continua.

Este trabalho ndo carrega experimentos, mas experiéncias que revelam
a transicdo do “Tradicional” ao “Novo Tradicional’, o carater e a direcao
dessas transformagbes que estdo ocorrendo nas tradi¢des musicais indigenas e o
meu papel como participante ativa e também o envolvimento de muitas pessoas
que serdo citadas ao longo do trabalho, que também participaram das

mudangas culturais indigenas em momento de perigo:

O perigo ameaca tanto a existéncia da tradicdo como os que a
recebem. Para ambos, o perigo € o mesmo: entregar-se as
classes dominantes seu instrumento. Em cada época, € preciso
arrancar a tradigdo ao conformismo, que quer apoderar-se dela
(BENJAMIN, 1994, p. 224).

A tese de Walter Benjamin estende-se a tradicdo musical indigena na
passagem muitas vezes atribulada do Tradicional ao Novo Tradicional. Esta permite

a experiéncia, que, segundo Bondia, vem do latim experiri (provar, experimentar):

A experiéncia é em primeiro lugar um encontro ou uma relagao
com algo que se experimenta, que se prova. O radical é periri,
que se encontra também em periculum, perigo. A raiz indo-
europeia € per, com a qual se relaciona antes de tudo a ideia de
travessia, e secundariamente, a ideia de prova (BONDIA, 2002,
p. 20).
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Segundo Paul Ricoeur, a “distdncia na proximidade, a proximidade na
distancia, € um paradoxo que domina hoje todos os nossos esforgos por reatar com
as herangas culturais do passado, e por reativa-las num modo atual” (1975, p. 38).
Isto me marcou, de forma definitiva, por muitos anos, como “aquela cantora da musica
indigena”. E por anos e anos, vivi um isolamento, n&o havia ainda artistas indigenas,
mas esperava que isto acontecesse, talvez muito distante ainda. Mas havia uma dupla
sertaneja que eu apreciava, no inicio tinham o nome Os Indios Caiapés, depois
adotaram o nome Cacique e Pajé. Pensei nesse projeto musical pan-étnico como uma
forma de chamar a atencéo a presenga da musica indigena. Este esforgo resultou nos
LPs Olho D’Agua (1979), Revivéncia (1981) e Rio Acima (1986); e os CDs IHU, Todos
os Sons (1995), o oratério Kewere, Rezar (1997), Yuxin, Alma (2009)*; Fala de Bicho,
Fala de Gente (2014); além de contribuir com e gravagdes de campo para produgdes
etnograficas, como Paiter Merewa, Cantam os Surui de Rondénia (1984)°; Ponte entre
Povos (2005)%; Ytapinopond Basamori, Ceriménias Tuyuka (2003).7

De certa forma este trabalho, ao longo de quarenta anos, contribuiu para
trazer visibilidade aos grupos musicais e cantores populares indigenas e para a
inclusdo destes artistas no cenario das musicas do Brasil. Por seu potencial, de um
lado, etnografico e comunicativo, de outro, um entretenimento combinado a um carater
ritualistico, realizado com uma producao artistica extremamente cuidadosa?, foi o que
possibilitou formar plateias diversificadas, ampliando o alcance para além do publico
familiarizado com a questé&o indigena.

A partir de IHU, Todos os Sons, em 1995, as musicalidades indigenas que
gravamos se popularizaram, abrindo um novo espacgo, trazendo um novo paradigma
de reconhecimento de direitos para as musicas do Brasil, o protagonismo indigena
surgindo para um publico diversificado.

IHU, Todos os Sons foi indicado como material educativo de apoio em escolas
publicas e privadas; recomendado pelo Ministério da Educagédo e Cultura (MEC) a

partir do complemento a Lei de Diretrizes e Bases da Educacdo Nacional, Lei n°®

4 Selo SESC e Companhia das Letras, 2009. Projeto composicional para musicalizar o livro Yuxin, Alma,
da escritora Ana Miranda.

5 Projeto desenvolvido com Betty Mindlin e Marcos Santilli entre 1979 e 1981.

6 Projeto desenvolvido entre 2000 e 2005 com Artionka Capiberibe, Denise Fajardo e Eliane Camargo.
7 Projeto desenvolvido com os Tuyuka de Cachoeira Comprida (AM), o Instituto Socioambiental e os
estudantes do curso de literatura brasileira do Dartmouth College e The Kenneth and Harle Montgomery
Endowment. Diregao e producéo artistica Marlui Miranda. Organizagao da pesquisa Flora Cabalzar e
Aloisio Cabalzar.

8 A produgao esteve no encargo de Rodolfo Stroeter a partir de 1995.
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11.645, de 10 de margo de 2008, quando torna-se obrigatério o ensino da histéria e

cultura afro-brasileira e indigena.

1.9. Perspectiva de “dilatagcao do mundo acessivel”

Iniciado ainda em 1978, 0 meu projeto com as musicalidades indigenas se
desenvolveu fora do ambiente da industria fonografica, no periodo da ditadura
militar, havendo, entretanto, uma perspectiva futura de “dilatacdo do mundo
acessivel”, (MARIAS, 1988, p.33) que vislumbrava naquele momento, com
restricoes:

Na porcao do mundo que esta habitado no planeta em que a
humanidade reside, essa dilatacdo € tecnicamente total:
nenhum ponto do mundo humano é inacessivel. Porém,
politicamente ndo é assim: ha paises fechados em clausura
voluntaria, que n&o deixam entrar nem sair — nenhuma das duas
coisas —; ha restricdes impostas a comunicacao telefénica ou
telegrafica, a retransmisséo televisiva, a circulagéo de noticias,
ao correio etc.; interferem-se emissdes de radio; ou, entdo, se
castiga 0 acesso a comunicagao que tecnicamente nao se pode
evitar (MARIAS, 1988, p.33).

Frente a um periodo de restricbes das liberdades, procurava me equilibrar
com eventos e apresentacdes esporadicos e estabelecer uma forma de sobrevivéncia,
convivendo com o risco eminente da invasio da vida privada, da ocasional suspeita e
vigilancia sobre pessoas, que ocorria com frequéncia. Mas a esperanga de “abrir um
espaco” de manifestagao propria era mais forte, mesmo nesta situacdo anormal, em
que nado eram permitidas afirmacdes publicas de liberdade artistica. Era uma

expressao comum naquele periodo.
1.10. Rosa Luxemburgo e os indios
De todo modo, por tudo que viviamos e se intensificou naquele periodo, qual

seria a alternativa de preservacao a destruicdo das sociedades humanas e sua

cultura? Rosa Luxemburgo, no comego do século XX, disse, sobre o capitalismo, que
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ele tem dois componentes: um é a destruicao da natureza e dos recursos naturais do
meio ambiente, utilizando a matéria prima para transformar em producdo. O outro é
que isto significa também a necessidade de destruir formas sociais diferentes
daquelas do capitalismo vigente, tendo como resultado a transformag¢ao, como diz
Mauro Almeida, “daquele guerreiro, daquele pajé, daquelas pessoas ligadas ao modo
de vida das sociedades indigenas, em consumidores e trabalhadores” (comunicagéo
pessoal). Esta espiral, entretanto, n&o gira somente numa diregéo, ela pode, num dado
momento, reverter o sentido: 0 que nao estava previsto € que ocorre uma reagao das
formas de organizagao social que néo sao capitalistas, o que significa também que as
pessoas nado desejam ser simplesmente reduzidas a uma posicdo de simples
consumidores da industria. Um dos planos da reacédo, o da Arte, desarticula este
processo destruidor.

1.11. Os povos indigenas e o “exercicio do ser”

Desde o inicio da década de 1980, os meios legais de representacdo das
comunidades indigenas no Brasil e suas liderangas surgiram e se organizaram para
enfrentamento da colonizagdo, multiplicando-se a partir de 1988 na forma de
associacbes, fundagdes, cooperativas, fortalecendo sua autodeterminacdo e
ampliando o didlogo com a sociedade envolvente para tratar de seus interesses e
autodefesa em torno da Constituicdo de 1988, principalmente no que toca a
demarcacgao de suas terras; a grilagem, a extingao da vida tradicional, da cultura e do
meio ambiente. A colonizagao pretende destruir a cultura e a destruicao da cultura é
o ponto final da existéncia humana. Mas para cada um, o mundo pode nos apresentar
uma alternativa a destruigao, e para o filosofo Ailton Krenak, ter a possibilidade de um
adiamento de seu final, previsto para ocorrer a todos os seres humanos de uma so6
vez.

Ele diz, sobre a faléncia do sentido de ser humanidade:

Como justificar que somos uma humanidade se mais de 70%
estdo totalmente alienados do minimo exercicio do ser? A
modernizag&o jogou essa gente do campo e da floresta para
viver em favelas e em periferias, para virar mao de obra em

centros urbanos. Essas pessoas foram arrancadas de seus
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coletivos, de seus lugares de origem, e jogadas nesse
liquidificador chamado humanidade. Se as pessoas nao tiverem
vinculos profundos com sua memoria ancestral, com as
referéncias que dao sustentagdo a uma identidade, vao ficar
loucas neste mundo maluco que compartiihamos (...). Nosso
tempo é especialista em criar auséncias: no sentido de viver em
sociedade, do préprio sentido de experiéncia da vida. Isso gera
uma intolerancia muito grande em relagéo a quem ainda é capaz
de experimentar o prazer de estar vivo, de dancgar, de cantar. E
esta cheio de pequenas constelacées de gente espalhada pelo
mundo que danga, canta e faz chover. O tipo de humanidade
zumbi que estamos sendo convocados a integrar ndo tolera
tanto prazer, tanta fruicdo de vida. Entdo, pregam o fim do
mundo como uma possibilidade de fazer a gente desistir dos
nossos proprios sonhos. E a minha provocagao sobre adiar o fim
do mundo € exatamente sempre poder contar mais uma histoéria.
Se pudermos fazer isso, adiaremos o fim (KRENAK, 2019, pp.
14, 26-27).
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CONSIDERAGOES FINAIS

O NOVO TRADICIONAL: TRANSPORTAGOES SENSIVEIS
DAS MUSICALIDADES INDIGENAS DO BRASIL.
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O Novo Tradicional: Transportagoes sensiveis das musicalidades
indigenas do Brasil.
Relembrei meu pai e minha mae:
meu pai, pelo amor aos sertdes,
e minha mae, por me ensinar

costurar tecidos e sonhos.

Foi no final da década de 1980 que comecei a pensar sobre o Novo Tradicional
e o "resgate da cultura indigena", quando estava participando nos trabalhos da
Comissao indios do Brasil em 1992. Depois, quando ouvia comentarios sobre IHU,
Todos os Sons, espetaculo musical apresentado em 1995, relacionando este
espetaculo a perdas culturais dos indigenas e "resgate" da cultura. Isto me
incomodava, perceber que o meu trabalho foi divulgado dessa forma pois, como ja
mencionei antes, nunca resgatamos, mas fomos resgatados pelas musicalidades
indigenas. Havia nesse periodo uma grande mobilizagdo da sociedade, ficando
marcado na histoéria o discurso de Ailton Krenak no Congresso Nacional, com grande
reverberagao, que foi m u it o eficaz estrategicamente. O resultado € o que vemos na
Nova Constituicdo de 1988, um Novo momento, até hoje. Isto reverberou em mim
também. Era uma “Nova Constituicdo”, mas nao uma “Constituicdo Nova “,
inversdo que daria um sentido de retrocesso. Nova, porque removeu obstaculos.
Refletindo hoje sobre a escolha do termo, estou certa de que é o correto para
indicar mobilidade, Transformacéao ou Transportacao”,( TURNER e
SCHECHNER, 2012, pag. 45) é, com certeza, o “Novo Tradicional”, com o adjetivo
“‘Novo” antecipando-se a condicdo de ser Tradicional, reafirmando como

mobilidade algo que possui uma dinamica prépria, um salto ao momento atual.

Se pensarmos no Novo Tradicional como uma grande esteira comunitaria trancada
com a palha da envira, do murumuru ou miriti, (RIBEIRO, Berta, 1985 p.49), fazemos
uma metéafora sobre o jeito como se tranga o passado com o futuro, usando a palha
de ontem trangcada a de hoje, tornando-a mais bonita, menos monocromatica. As
mulheres indigenas sentadas com criangas de colo, fazendo colares, conversando ao
pé do fogo, sentadas sobre a esteira-cultura, cantarolando; trangando desenho de
escaravelhos, passaros em voo; casad e ab e lh as, cestos espinha de peixe , larvas
comestiveis, cobra camudi, onga e suas pintas, Novo Tradicional trancado

marchetado dos povos Karib, Aruak, Tupi, Jé.(idem acima, Berta Ribeiro).
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O coragao desta tese € o termo Novo Tradicional, chegando com certa urgéncia, ja
que os indigenas sempre foram referidos como “parados no tempo”, ou como hoje se
diz, avancados “demais” para ser indigenas, uma forma de preconceito estrutural. O
Novo Tradicional se vivencia, seja no sentido bom ou ruim, como um trangado de
sociedades e culturas. Temos memoéria. Aquela que esta trancada na palha do futuro,
o Novo Tradicional. Na musica Paiter também é assim, quando cantamos uma cantiga
de facao, uma cantiga muito comovente, que traz o passado com o futuro, temos um
movimento ao Novo Tradicional. Somos a "civilizagdo da palha".(RIBEIRO, Berta,
1985, p.) Portanto, cantando ou trangando uma musicalidade indigena com uma
forma contemporanea, como o Rap, somos 0 novo, com o ancestral que vive em nés,

e a nossa Arte permanece compondo a cestaria do futuro.

O Novo Tradicional é Tradicdo que vem para o Novo, o que esta explicito na
correspondéncia com SEEGER, Anthony, no anexo 15 que, ao ouvir a gravagao do
CD IHU, Todos os Sons, disse que nao poderia falar da opinidao dos indigenas, mas
disse que “o que fiz foi muito Novo”. Esta palavra, o Novo, estava em circulagao n&o
sO6 no meu horizonte, mas no de todos que estavam sincronizados no trabalho da
mudanc¢a naquele momento historico, deixando para tras um tempo obscuro para um

de maior luminosidade.

MIB — Musica Indigena no Brasil — o0 que seria? E uma sigla que vem na esteira
do movimento indigena. Na verdade, € uma proposta minha para explicitar um carater
independente para a musica indigena, pois sdo musicas cantadas em muitas linguas
indigenas, de 304 povos, mas, na etnogénese, eventualmente também em
portugués. Embora estilos estrangeiros sejam adotados pelos artistas indigenas, a
lingua cantada é usualmente a nativa de cada povo, na maior das vezes. Mokuka
Kayap6 canta forré Jé. Djuena Tikuna compde e canta em Tikuna. Kunumi MC canta
0 RAP em Tupi Guarani. Guildy Blan canta o Reggaeton Tikuna. A MIB anuncia e
valoriza a presencga destas linguas que poderiam ser esquecidas, ou rarefeitas pelo
uso frequente do portugués. Com a insercao indigena na mass media, o RAP Guarany
Mbya ou Kaiowa e Tikuna alcangou o publico em grande escala, quando buscava uma
via para alcangar um grande publico que, de fato, compareceu. Com essa estratégia,
os Rappers indigenas e a MIB ganharam projeg¢ao nacional ,sendo valorizados os
intérpretes, ao mesmo tempo qualificando o ouvinte que aprecia a multimusicalidade
(NETTL, 2015, p.70) na diversidade, largamente disseminada no mundo. N&o falo

aqui da World Music, pois a MIB nao teve espaco significativo ali. Definitivamente, a
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MIB nao € "musica regional", nem é folclore: é simplesmente a musica indigena que

se faz no Brasil.

Quando se trata de direitos autorais e dominio publico, assunto falado logo no
Capitulo 1 , vimos a explicagdo do porqué a musica indigena nao € folclore e
ainda, que o dominio publico € inaplicavel. Concluindo, venho no mesmo mote,
com a pergunta: Entdo, “como é que fica esta situagao em se tratando de direitos
autorais coletivos?" (VALLE e BAPTISTA, 2004, p.37) a resposta é que, isto
ocorre por que uma coletividade nao tem idade e ndo € mortal como o individuo,
argumentam o Instituto Socioambiental e sua consultoria juridica, que os direitos de
uma coletividade sao imprescritiveis, como ja reconhece a Constituicao Federal — a
nao ser que se trate de “povos dados como extintos”, ao que devemos observar com
grande aten¢do pois costuma ocorrer uma manipulagao proposital da “extingdo” de
determinados grupos: as politicas publicas contrarias aos Povos indigenas, o0s
assassinatos e a violéncia do contato que levou muitos povos a negar sua origem
por serem constrangidos ou ameacgados (ldem acima). Hoje, mesmo enfrentando
todos os retrocessos, ha um avanco na questdo da etnogénese, a
emergéncia  étnica, termo usado pela antropologia, "embora seja
conceitualmente controvertido" (ARRUTI, 2001) e isto define a identidade e a
heranga cultural. Recupera-se o usufruto da heranga cultural, pois estes séo direitos
que passam “de geragcao em geragado” e se estendem a um grupo determinado de
pessoas, um coletivo. Portanto, decorre que o dominio publico ndo se aplica a
estes casos que envolvem povos indigenas, € o que afirmam os autoralistas
Fernando Mathias Baptista e Raul Telles do Valle. Esta descrito na
Constituigdo Federal de 1988, que “todo povo indigena tem direito a manter sua
organizagado social, seus costumes, linguas, musica, e outros tantos bens e
interesses, obrigando o Estado brasileiro por eles zelar.” ( Direitos do indios,
Constituicdo Federal, Secao I, DA CULTURA. Art. 215) . E & luz dessa clausula que
podemos interpretar que, ao contrario do Folclore, que abrange "o conjunto de
tradicbes, conhecimentos e crencas de carater popular, expressos em proveérbios,
contos ou cangdes” cuja fonte € desconhecida. As obras do patriménio material e
imaterial indigena tem identificagdo, que pode ser individual ou coletiva. Ha muitas
particularidades a discutir, mas  os direitos coletivos dos povos indigenas s&o
imprescritiveis. Tanto que nao se aplica a possibilidade do marco temporal porque,
segundo o jurista Jodo Mendes Junior, ja em 1912, (1992,p.157) defende o direito
histérico as suas terras, por antecederem a formacdo do Estado brasileiro. E o

chamado Direito Originario.
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O Novo Tradicional veio “do Cru e o Cozido, de fresco e podre, de molhado e
queimado” (Lévi-Strauss, 2004 p.19). Veio no trangado do Novo, que aparece no
subtitulo do CD IHU, “Todos os Sons”, uma tradicdo que ndo é perdida e se
ressignifica em uma nova forma de exprimi-la, um novo alimento para a cultura,

passagem livre para transculturalidades.

O Novo Tradicional sado repeticbes e variagdes, a tradicdo e a inovagao; a
distancia entre um momento da musica e o subsequente; a distancia temporal, a
distancia afetiva; podendo ou nao exprimir a reacdo dos individuos a mudancas
abruptas como as pandemias, as guerras; a atribuicdo de novas experiéncias, boas
ou ruins, que reformulam conceitos antigos. Foco tedrico desta tese, o Novo
Tradicional aparece como um conceito que os indica a mobilidade nas musicalidades
indigenas e a continuidade, pois “O fato de que sempre existira uma préxima vez,
aponta para o que podemos chamar de tradicdo. O fato de que a préxima vez nao
sera nunca igual a vez anterior produz o que podemos chamar de mudancga.”
(SEEGER, 2008, p&ag.3). E muito precisa esta definigdo e ajuda a entender as
mudancas musicais. A descricdo sobre os fatos “da proxima vez”, formam a base do
Novo Tradicional e na “sua descrigao, a etnografia da musica” (idem) a perspectiva de

que nao sera igual a vez anterior.

Outra questao tedrico-pratica, € sobre a performance e o “corpo da voz
indigena” (MAUSS, 2934, p.10). Devo lembrar que néo existe apenas um s6 modo de
emissao de voz indigena, mas de ntr e o s 304 povos, cada qual se apresenta com
seu campo de expressao vocal proprio. Quando me referi a “voz indigena” nasalada,
foi baseada estritamente nas vozes que conseguimos emitir ao nos aproximar das
mulheres Kayapd, pois soam as vozes femininas sempre bem estridentes e
predominantes — nas musicalidades Kayapd. Mas ha vozes suaves, tanto masculinas
ou femininas, como das mulheres Wari’, vozes de mulher-crianga; e as masculinas
Wari’, que cantam o tempo todo em falsete. As vozes masculinas de no — ok-& mor
na tessitura masculina dos Kayapd, parece ser mais suave, na profundidade de seus
baixos-baritonos. O balango delicado que fazem com o corpo ao cantar sentados, cria

um efeito na voz que produz uma marcagao do tempo quaternario, em unissono.

A escolha de um repertério para gravagao de IHU, Todos os Sons foi subjetiva.
Procurei me deter sobre os cantos unissonos, ja que € imenso o repertorio nessa
forma, como as musicas dos cantores solistas Paiter, por exemplo. Fazia sentido

naquele momento do inicio do trabalho com o grupo Beijo, procurar as musicalidades
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mais tradicionais, as que mais permitissem uma interpretagdo que agradasse aos
indigenas, o que ocorreu com excegbes. Quando comegamos 0S ensaios com a
musica indigena, o Grupo Beijo trabalhava arranjos com harmonias muito complexas
no repertorio proprio de MPB, e uma afinacdo precisa. Mas eu parti do principio
oposto, do personagem indigena que interpretamos, a expressao propria, 0 mais
préximo possivel, tal como fizemos em Mena Basa, Kworo Kango, introduzimos a voz
nasalada cantando em unissono uma musica inesperada e rica na sua maneira

Utapinoponé Basamori de trazer o corpo indigena da voz.

A musicologia esta aberta a todas as abordagens para o estudo das
musicalidades possiveis no mundo e, segundo PARNCUTT (2012) estdo sendo
incluidas em enciclopédias como o New Grove Dictionary of Music and Musicians.
Mas, apesar de acreditar que a oralidade vai continuar existindo para sempre, fica a
minha sugestao de que um dia venha a ser publicado um léxico dessa amplitude no
Brasil, o Novo Dicionario da musica e dos musicos indigenas, elaborado também por

académicos indigenas, indigenas ndo-académicos, e ndo-indigenas.

Busquei uma abordagem tedrica pesquisando sobre bimusicalidade e
multimusicalidade (NETTL, 2015) e a transculturalidade entre os povos, assunto que
esta tese defende; a questdes ligadas a antropologia da performance,(SCHECHNER,
2012), a teoria do drama social, (TURNER, 2012),a distancia entre tradicdo e o Novo
Tradicional, & experiencia e o saber de experiencia ( BONDIA,2002); e & opgéo pela
narrativa autoetnografica (BOSI, 1995). Fiquei com (SAHLINS, 1988 p. 56) por
encontrar  “algumas formas espetaculares de mudanga cultural indigena
convertendo-se em modos de resisténcia politica em nome de uma persisténcia
cultural” ; sobre as relagdes intertribais entre os Juruna e os Kayapé entre 1850 -1920,
encontrei no artigo de (VERSWYVER, 1982) um relato historico preciso sobre as
guerras intertribais e as abdugbes de cantores com repertério musical e boas vozes
conhecidas dos Kayapo, com objetivo de incorporar ndo sé mulheres e criangas, mas
a cultura musical que possuiam, integrando estes ganhos em sua propria cultura; em
(LEA, p. 372) encontrei uma explicagao para as abdugdes culturais, o conceito amplo
dos “bens do Nekretx”,  “bens industrializados; apropriacdo de nomes, cantos,
cerimdnias e adornos de todos os kubé”, (idem acima) conjunto do qual eu também
faco parte, apropriando-me dos meus Nekretx , os cantos comuns dos rituais Kwary-

kango e Bemp, que originalmente eram parte do repertorio Juruna.
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Pretendo fazer devolucdes de material sonoro e devo dizer que nao € a primeira
nem a ultima vez que devolvo cole¢des musicais indigenas. Na foto, o material
gravado pronto para devolugdo aos Panara, via Instituto Socioambiental; copias

integrais de midias de foto e audiovisual do projeto Sakiéri — Reunido, em 2006.

Figura 56: Materiais organizados para devolugdo aos Panara. Projeto Sany6ri.2006.

Devolvi fonogramas e partituras que os Juruna me solicitaram, além disso,
foram publicadas 49 transcricdes de seu repertério de cantigas de ninar. Ja
“‘queimamos” (expressao para imprimir midia em CD) muitas vezes CD-R para
devolver aos Paiter. E importante a devolugéo para a educagdo dos jovens, para ter
uma referéncia, autores, ouvir gravagdes importantes, filhos e netos, precisam; para
ajudar também na pratica e reaprendizado da cultura nas escolas. A Associacao que
representa o povo panara recebeu os originais do projeto Sakiéri, em 2006.
Etnografos, antropdlogos, musicélogos eventualmente devolvem suas gravagdes em
produtos, finalizados como Lps, como Anthony Seeger, quando produziu o LP de
musica Kisedjé. Ja devolvi materiais sonoros em fita cassette; Marcos SANTILLI
devolvia em polaroide, entregava no ato da foto as fotografias do grupo, o que
agradava muito aos Wari', aos Paiter, aos parceleiros; MINDLIN, Betty, devolvia em
fita cassette igualmente, depois veio o DAT. Agora, devolvemos via celulares, ainda
temos os DVDs, mp3, pendrives. Eu assisti, por exemplo, uma situacao de devolugao
quando Betty Mindlin entregou aos Tupari um livro raro de Franz Caspar: Os Tupari”,
com fotografias de imenso valor histérico para a comunidade, foi grande a emogéo
ao ver fotos de seus avoés ouvindo radio que Franz CASPAR trouxe, na sua visita da
década de 1950. Hoje em dia € muito mais facil, no advento do WhatsApp, inclusive
para o material devolvido ser usado imediatamente em oficinas ou durante as aulas
dos professores indigenas. Ja enviamos diversas vezes CDs para os Paiter, Lps e
também copias de Paiter Merewa, de 1985 para a Associagdo Povo Paiter Gapgir.
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Foram doados trés CDs e um livro- catdlogo para cada Palikur, Wayana, Tiriyo,
Katxuyana, copias de cassette para os Yanomami, por duas vezes, gravagoes feitas
em 1970 por de Claudia Andujar e Carlo Zacquini. Em Ponte entre Povos, destinei
uma cota dos livros e CDs para cada participante, que venderam ou levaram para

casa.

Os agradecimentos aparecem no inicio como parte integrante da tese. Tentei
nao esquecer de nenhum parceiro da vida profissional na musica e iniciar com quem
tive ou tenho uma histéria compartilhada, povoando desde o inicio a mente de quem
se dispuser a ler, ou enumerar, este pequeno contingente de nomes de grandes
artistas, colegas de profiss&o e intelectuais indigenas. E uma constelacdo de musicos
brilhantes, indigenas e nao-indigenas, entusiasmados por um projeto musical que
ainda permanece e é apreciado mesmo depois de 34 anos. Indigenas e ndo-indigenas

que decidiram enveredar por um caminho da transculturalidade porque:

Definitivamente n&o somos iguais, e € maravilhoso saber que
cada um de ndés que esta aqui é diferente do outro, como
constelagdes. O fato de podermos compartilhar esse espaco, de
estarmos juntos viajando ndo significa que somos iguais;
significa exatamente que somos capazes de atrair uns aos
outros pelas nossas diferengas, que deveriam guiar nosso
roteiro de vida. Ter diversidade, e nao isso de uma humanidade
com o mesmo protocolo. Porque isso até agora foi s6 uma
maneira de homogeneizar e tirar nossa alegria de estar vivos.
(KRENAK, Ailton, 2019, pag. 33)

Sao visbes de mundo, de histéria e nossas tentativas para mover a cultura, causar

reacao a imobilidade.

Tememos a aniquilagdo da cultura, que percebemos nos dias de hoje, mas
reagimos a cada cantiga que cantamos, a cada livro publicado, a cada tese ou estudo.
Rosa Luxemburgo anunciava que as forgas do capitalismo fatalmente iriam trazer a
aniquilagao da cultura local para a transformag¢ao do povo em consumidores e de mao
de obra e a aniquilacdo da natureza, transformando-a em producgao. A percepg¢ao da
aniquilagado é o que estamos vivenciando neste momento de perdas e negagao de
direitos fundamentais a vida. Mas, como seria para nés uma alternativa a aniquilagéo?

Qual o futuro da cultura neste pais? Os povos indigenas, com estratégias aprendidas
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em séculos de resisténcia, estdo nos dando uma licdo de como manter o meio
ambiente e ao mesmo tempo, buscando uma relagao de simetria educacional. Hoje
sdao professores formados na graduacdo e Pds-graduagdo, com um curriculum
educacional elaborado em duas epistemologias, e estdo lecionando para indigenas e
nao-indigenas. As Universidades multiculturais tém um papel preponderante, como

uma forma de devolucao do que se perdeu no passado, para o futuro.

Além da educacdo como saida a aniquilacédo, a Arte €, por enquanto, outra
maneira de resistir. Isto significa para mim que no fazer artistico existem possibilidades
de sobrevivéncia a aniquilagdo humana pois, na transculturalidade experiéncia
estética se mantém. Na transculturalidade é que se produz a iluminagdo de duas

culturas diferentes.

Da oralidade parte o envolvimento pessoal, o carisma que o intérprete transmite
a uma audiéncia, mas a variagao, a criatividade se faz a partir de um celeiro comum,

um patriménio cultural coletivamente construido, compartilhado, compreendido:

Seria, portanto, prépria a oralidade, a capacidade da fusao do
passado e do presente em um discurso unico, momentaneo e
fugaz, mas suficientemente ancorado numa tradicdo cultural
para ser reconhecido como verdadeiro e significativo, capaz de
afirmar e expressar ideias essenciais compartilhadas”.(VIDAL,
Lux, 1992, p.293).

Na questdo das mudancas musicais, € preciso considerar que, nas culturas,
em especial a Paiter, transportacées ( SCHECHNER, 2012 p. 71) ocorridas em uma
pequena cantiga de solista como Nambeké Merewa fala sobre um drama social
tremendo que se abateu sobre as pessoas da comunidade. Mas os Paiter
conseguiram, no confronto com a colonizagao, passar a sua mensagem, através da
cultura, especificamente, a musica, o que fazem até os dias atuais. Os cantores
solistas, musicalmente criativos, sdo “antenas” de sentimentos da coletividade, e
trouxeram ideias novas que provocaram novas decisdes sobre o que dizer e fazer e,
seu discurso musical, seus gestos do cantar e porque cantar, traduzem “modos para
entrar num mundo novo, sem deixar para tras o velho mundo” (CUNHA, Manuela,
Pag.73, 1996)i. Além disto, a cantiga de facdo (MINDLIN, 1981) analisada no
capitulo Ill, Nambekdé Merewa, responde a colonizagao e seus algozes, sentindo os
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Paiter a crueldade do sistema colonial, processadas em termos de sua propria

musicalidade:

“‘Mais do que uma fisica planetaria, esta € uma historia do
capitalismo mundial, o que, além do mais testemunhara de dupla

maneira a autenticidade de outras formas de existéncia.

Em primeiro lugar, pelo fato de que a presente ordem global foi
decisivamente moldada pelos chamados povos periféricos,
pelos diversos modos como articularam culturalmente o que Ihes
estava acontecendo. Em segundo lugar, porque a diversidade,
apesar das terriveis perdas que vem sofrendo, nao esta morta,
mas persiste na esteira da dominagcdo ocidental.
(SAHLINS,1988, pag.53)

Na musica, o discurso, a letra, o poema do Novo Tradicional € 0 mundo novo; e 0
velho mundo sao as estruturas musicais tradicionais que resistem. As forgas sociais
sao representadas pelos facdes, a instancia da industrializagdo. As mudancas que
impactaram a vida dos Paiter, sdo encontradas nas musicas sobre transformagdes de
musicalidades tradicionais para o movimento do Novo Tradicional. Mas a tradicédo
permanece nas cantigas mesmo com uma mudanga sensivel nas estruturas musicais

e linguisticas:

N&o se trata de “atraso”, exceto de uma perspectiva burguesa
ocidental, nem se trata de conservantismo. Ha, certamente, uma
continuidade cultural, mas a maior continuidade pode consistir
na légica da mudanga cultural. De qualquer modo, continuidade
nao € o mesmo que imobilidade.(SAHLINS, 1988, pag.55)

O esquecimento parcial, o esquecimento relativo e o esquecimento total resultam de
transformacdes em graus variados, chegando ao extremo de um hino evangélico
(Palob ewe wabe tig; Louvaremos a Deus) ser considerado como “auténtica” musica
Tupi Mondé, por estar no contexto da situacdo do dominador. Numa conduta antiética
e agressiva, apodera-se da musica para fazer proselitismo religioso, abduzindo as
musicalidades indigenas e as revestindo de um discurso oposto, em geral, ao
conteudo solar das cantigas de wawéa (pajé), que sdo de cura, empoderando
individuos, vibrante, em contato com centenas de seres da natureza animados e

inanimados.
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Se desconsiderassemos o contato entre povos e culturas ou as movimentacdes
de populagdes, ndo poderiamos verificar a existéncia das mudancgas culturais na
memoria dos matehre de maa; (os velhos que sabem muito Paiter); assim foi com os
bardos, os aedos como Homero, que eram encarregados de transportar e transmitir
histérias sobre os grandes dramas vividos pela humanidade, e ainda, os violeiros,
que fizeram “a narrativa histérica das grandes migra¢des no Brasil” por meio de seu
cancioneiro. (VILELA,2013, p. 198).

O Novo Tradicional €, no canto do icbnico Nambekd Merewa a percepg¢ao do
ambiente altamente agressivo, quando seu habitat imemorial havia sido
dessacralizado na dura luta pela homologagcdo do Parque indigena do Aripuana.
Florestas que eram parte de seu territério original indissociavel, como Cacoal e
Riozinho, foram repartidas por estradas; ficou a poeira, no lugar da floresta. E deste

contexto que Nambekd Merewa fala.

As cantigas de facao foram levadas longe, até a Franga, porque Anine Surui, cacique
Paiter na década de 1980, esteve na Europa lutando pela demarcacdo em 1979.
Quando ele voltou, cantou esta histéria para todos. As musicalidades sao forma
polissémica da vida em luta pela estabilidade, apresentando-se como discurso,
literatura, luta politica, argumento de conferéncias, viagens, novos contatos
amistosos, livro, Lp. O senso criativo veio como autossuperacao para enfrentar uma

guerra sem tréguas contra os Povos Indigenas.

Cantado pela voz de Djuena Tikuna, Eware, que € um canto de unido com o Criador
Yo’i de um povo inteiro que ele pescou, resiste como um hino do Novo Tradicional no
novo mundo de Manaus. Sao tantas as familias que deixaram a Fronteira Triplice
fugindo a violéncia, em busca de trabalho e educacéao e da preservagao de sua lingua
Magiita. Eware é salvaguarda, lastro cultural, sinal diacritico indicativo da identidade
Ticuna, o povo pescado, vivendo em cidades. Trouxeram o mundo da musica e do

espirito e se curvam um ao outro para abrir-se a continuidade da tradicao.

Tarinu Juruna em 2012, na aldeia Matxiri no Xingu, se referia constantemente a um
sentimento de perigo eminente que os Juruna sentiam no século XX em relagéo a
seu cancioneiro e sua cultura material ameagadas pelas guerras e persegui¢des por
seringueiros e inimigos de outras etnias, como os Kayapo, que emprestaram muito do
cancioneiro Juruna, e vice-versa. Este sentimento parece estar entre eles até hoje,

mesmo que na década de 1950, tenha cessado a beligerancia substituidas por boas
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relacbes com os Kayapo e todos os povos do Xingu. Mas as suas cantigas continuam

vivas, mudando gradativamente.

A musica é uma linguagem transcultural. Pegco uma licenga poética para
reconstruir literariamente o que poderia ter sido um dos primeiros episddios de
transculturalidade musical que pode ter ocorrido em 1615, quando o musico francés
Pierre Gaultier (1599-1681) compds, Les Oeuvres: Sarabande (1638, p. 44) e chamou
os Tupinambas a participar do concerto:

Os indios brasileiros fizeram grande sucesso na Corte
Francesa...Um musico da Corte, Gaultier, chegou a compor uma
sarabanda para que os Tupinamba tocassem com seus
maracas... (CUNHA, Manuela p.13, 1992)

Em 1615, no final do tempo da Franga Equinocial, alguns “Toupinambous
Maragnans” foram levados pelos huguenotes a Corte Francesa. Eram Tupinambas da
familia Anapuaka. As criangas e os adultos mais talentosos musicalmente foram
levados chorando ao bote e embarcados na caravela dos franceses. Com um
sentimento de orfandade, atravessaram o Atlantico, mare liberum, desde a costa dos
Maragnans, da flle de Saint Louis. Sentiram frio, nduseas, tiveram medo das enormes
vagas, do ranger das madeiras, dos temporais; sofreram sede e fome. Ao chegar,
foram vestidos com batas grossas para o outono frio; banharam-se, calgaram
borzeguins apertados, espécie de botas amarradas com cadarcgo, doados pelos frades
Capuchinhos. Na Abadia de Saint Denis, foram alimentados por frades cozinheiros,
que os admiravam com imensa curiosidade. Os tupinambas comeram paes frescos e
tomaram sopa de carne de javali; experimentaram doces, e bons tratos ali tiveram.
Dormiram ao pé do fogo, aquecidos. No dia seguinte, quando foram levados pelo
huguenote André Thevet ao palacio real de Rouen, os tupinambas ainda sentiam no
corpo o “mal do desembarque”, sensacao persistente do movimento das ondas apés
a longa passagem pelo Atlantico. Entoaram, para louvar a entrada do rei Henri Il e sua

corte, melodias de um cantar nunca ouvido, misterioso, suave:

Guera ayura... oro-i mongarau... ndo-o aba-i... xo-emo...-obebé bo... a-é

ayura...rememo...

As criangas tocavam flautas doces nativas, em unissono. Acompanhavam o
mestre da musica Tupinamba com seus pequenos maracas em pequenos volteios.

Foram tdo bem-vistos, que o compositor francés da Corte, Pierre Gaultier, veio a eles.
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Era uma estranha figura longilinea, que usava um turbante longo drapeado, o

chaperon, e calgava poulaines com uma longuissima ponta que ia afinando. As
criangas pensaram que fosse Gaultier um ente da floresta, com seus pés de um unico
dedo, muito comprido. Entusiasmado, Gaultier escreveu uma pequena sarabanda
para o inusitado ensemble: cravo, maracas, cimbalos de dedos, chitarrone, viéle de
arco, soalhas, flautas doces, violino e viola da gamba, e os convidou a tocar e dangar
juntos. Foi um verdadeiro sucesso. Ao final, todos os Tupinambas levantaram os
bracos e girando em espiral, simultaneamente, agitando os maracas ao alto no ritmo

com anima, emitiram ao final um potente chamado a plenos pulmdes:

S00000000000000000...HO! e bateram seus pés descalgcos a uma sé vez, fortissimo.
O chéao de tabuas ecoou como trovao nas abdbadas, entre paredes escuras,
altissimas, de pedra, do castelo real. A nobreza arregalou os olhos. Assim os

Anapuaka terminaram a sarabanda.

E possivel que o0 momento desta performance Tupinamba/ Gaultier em Rouen
tenha sido o primeiro gesto de transculturalidade de que se tem noticia, que partiu,
em 1615, de um encontro transatlantico entre o compositor Gaultier e os Tupinamba.
Mas e a sarabanda, que foi composta especialmente para incluir Anapuaka e as
criangas no ensemble barroco, teria sido um movimento intencional para um Novo

Tradicional? Por enquanto, parece que sim.

Reitero o meu agradecimento a todos igualmente, sem deixar de lembrar a
sensibilidade de Gasadap, Gakaman, Uraan, Joaton, Xamuai; Yabaiwa, Karin,
Tarinu e Hi Juruna; Higino e Guilherme Tuyuka; Manoel Labonté, Tebenkue
Palikur, Paxina Poty Apalai; Yanuno, Uyai, Karanai, Kamalurre e Aparita Mehinako;
Etxowé e Mo’am Tupari; Anisio Arua e Anapuaka Tupinamba, Irekran
Mébéngbkre e aos musicos, artistas e criadores culturais: John Surman, Ivan Vilela,
Elisa Bracher, Danilo Santos de Miranda, Manuela Carneiro da Cunha, Mauro William
Barbosa, Alberto Ranelucci, Rodolfo Stroeter, Rafael José de Menezes Bastos, Pedro
Paulo Salles, Tiago Pinheiro, Elisa Santilli, Idjahure Kadiwel, Betty Mindlin, Maria do
Carmo Barcellos, Maru Ohtani, Caito Marcondes, Artionka Capiberibe, Bugge
Wesseltoft, Marcos  Santilli, Benjamin  Taubkin, Grupo Beijo; Teco
Cardoso, Toninho Carrasqueira. Nos somamos as vozes dos povos indigenas,
caminhantes de uma jornada que nos Transportou a um Novo Tradicional, nossa
aproximacao afetiva a uma manifestacdo musical pouco ou nada conhecida, que

causou estranhamento, mas que é repleta de beleza, natureza, significados e
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