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Resumo: Cantos da Floresta ¢ um projeto do grupo Mawaca que desenvolveu um intercdmbio
musical com seis grupos indigenas da Amazonia em 2011. Durante 15 dias, foram feitas visitas as
aldeias indigenas seguidas de shows do Mawaca com a participacdo dos grupos Kaxinaw4, Paiter
Surui, Ikolen-Gavido e Karitiana, Kambeba e Comunidade Bayarod. A experiéncia desencadeou
diversas questdes como: a apropriagdo de material indigena em outros contextos, a possibilidade
de intercambio entre indigenas e ndo indigenas, mudangas no ponto de vista dos musicos do grupo
em relagdo a realidade indigena, assim como a criagdo de uma nova dindmica estabelecida entre os
indigenas sobre apresentar-se em palcos como artistas.

Palavras-chave: Musica indigena. Apropriacdo musical. Performance e pesquisa. IntercAmbio
Musical

Abstract: Songs of the forest is a Mawaca’s project that developed a musical exchange with six
different indigenous groups from Amazonia. For 15 days, the band visited the indigenous villages
and created a cultural exchange with Kaxinawa, Paiter Surui, lkolen-Gavido, Karitiana, Kambeba
and Bayarod Community. The experience has led to several issues such as: the appropriation of
indigenous materials in other contexts, the possibility of exchange between indigenous and non-
indigenous, changes in the point of view of the musicians of the group in relation to indigenous
reality, as well as the creation of a new established dynamic among Indians about performing in
venues as artists

Keywords: Amazonian indigenous music. Appropriation. Research and performance. Musical
Exchange.

Essa comunicacao se propde a discutir aspectos desencadeados no processo do
projeto “Cantos da Floresta” do grupo Mawaca, especializado na pesquisa €
performance de musicas de varias partes do mundo. Trata-se de uma viagem que
contemplou encontros musicais do Mawaca com seis grupos indigenas em uma turné
pela Amazonia em 2011 com participagdo especial da cantora e pesquisadora Marlui
Miranda. Durante 15 dias, foram feitas visitas as aldeias indigenas seguidas de shows do
Mawaca com a participacdo dos grupos indigenas Kaxinawa (Acre), Paiter Surui,
Ikolen-Gavido e Karitiana (Rondonia), Kambeba e Comunidade Bayarod (Amazonas)
com shows nos teatros das cidades proximas as aldeias: Cacoal, Ji-Parana, Porto Velho,
Rio Branco, Manacapuru e Manaus. O intercadmbio entre os indigenas e o musicos do

grupo suscitou algumas reflexdes que sao levantadas ao longo do texto.



O espetaculo apresentado na turné do grupo teve como base o projeto
‘Rupestres Sonoros — O canto dos povos da floresta’! — com foco na diversidade
musical da Amazonia, mostrando um repertorio formado por musicos dos Paiter Surui,
Ikolen-Gavido e Pakaa Nova de Rondonia, dos Kayap6 e Txucarramae do Xingu (MT),
e dos Kaxinawa do Acre. O projeto foi resultado de uma pesquisa de seis anos, ao longo
dos quais o grupo passou por diversas fases de elaboracdo entremeadas por estudos em
Antropologia na PUC-SP quando estudei musica indigena brasileira por autores
importantes como Anthony Seeger, Helza Cameu, Jonathan Hill, Rafaecl Menezes,
Acacio Piedade?,

Além dos arranjos sobre as cangdes indigenas®, foram criadas composi¢des
inspiradas nos grafismos dos rupestres brasileiros e na sonoridade de nomes e termos
indigenas*. Trabalhamos sobre miusicas de arquivos diversos como o LP Xingu dos
Irmios Villas-Boas®, do Acervo Arampia de Betty Mindlin®, de S4 Brito’, de Rosangela
Tugny® entre outros, criando uma ponte entre a arqueologia e a musica, buscando
conexdes entre passado e presente. Nos primeiros ensaios, foram usadas as imagens dos
rupestres como partituras, principalmente os rupestres mais abstratos, que se
assemelham aos simbolos usados nas partituras de Pierre Boulez e Stockhausen, que
inauguraram uma forma de escrita musical. Sinais extramusicais e grafismos foram
usados para representar os sons e articulagdes vocais e instrumentais.

O grupo passou, entdo, por um processo de "leitura sonora" dos simbolos e
texturas gravados na pedra. Dessa experiéncia, surgiram os rupestres sonoros do
Mawaca que, confrontados as linguas e sons indigenas, nos levaram a outros tipos de

linguagem, como a eletronica, com seus loopings e efeitos digitais transformadores e

1 CD Rupestres Sonoros langado em CD em 2009 e em DVD Rupestres Sonoros lancado em 2010

2 N3o foi possivel citar esses autores nesse artigo, por conta da

3 O projeto se iniciou em 2005, quando o grupo foi convidado a participar de um encontro de analistas com a tematica
‘Terra Brasilis - A Psique na Pré-historia’. Diante dessa proposta altamente inspiradora, houve um mergulho nas
imagens dos rupestres de Monte Alegre, no Pard e da Serra da Capivara, no Piaui, imaginando que sons poderiam
‘sair daquelas pedras’. Povos indigenas que viveram aqui outrora deixaram testemunhos na pedra com uma forte
capacidade de expressar sua cosmologia, sua forma de entender o mundo e, sobretudo, de nos fazer refletir sobre a
nossa condi¢do humana. Assim, o grupo se enveredou por uma espécie de arqueologia musical, entendendo que o
homem pré-historico do Brasil é o indio que dancga, que faz seus rituais, que participa de festas, que caca, que bebe
chicha, que namora, que pinta o corpo, que se adorna com colares e cocares, que se reporta aos espiritos do céu, do ar
e da terra.

4 Dois exemplos: Indios 1 utilizava nomes dos povos do Guaporé como Tupari, Makurap, Jabuti, Arug;
https://www.youtube.com/watch?v=C6Nz0_yi3hs e a peca indios 2 homenageava os povos do Xingu como Asurini,
Kayabi, Kalapalo, Matipu, Kamayura — https://www.youtube.com/watch?v=deqAHtPqGY0

5 Cangdio Txucarramie

6 Musicas dos Paiter Surui e Ikolen-Gavido

7 Cangéio Cayapo Metytire

& Huni Kuin — registro do livro Miisicas africanas e indigenas no Brasil (ver biblio).



multiplicadores. Reunindo a ancestralidade dos sons indigenas com a
contemporaneidade da eletronica, o projeto buscou trazer o indio para o nosso convivio,
como um ser presente em nossas vidas € ndo como alguém que vive isolado e distante
de nossa realidade. O cobrimos com nossa tecnologia, mas respeitando suas melodias e
linguas.

O show ‘Rupestres Sonoros’ ja havia sido realizado em diferentes formatos, mas
foi em 2009, com o langamento do CD, ¢ que foi estabelecido um roteiro definitivo,
cuja forma final foi registrada no DVD ‘Rupestres Sonoros’. Mas ainda assim, o grupo
sentia que havia necessidade de um contato direto com os indigenas no seu habitat, ja
que a experiéncia in loco tinha sido s6 minha. Apo6s dois anos em cartaz com esse show,
o grupo obteve o patrocinio da Petrobras Cultural para realizar a turné ‘Cantos da
Floresta’ que possibilitou realizar o intercdmbio com os seis grupos indigenas. Esses
encontros na floresta foram marcantes e decisivos no entendimento do ‘ser indigena’
que habita em nds. Um depoimento do acordeonista do Mawaca exemplifica bem a

ideia do espelho como construgdo do ‘outro’:
Como o espelho do outro sempre ajuda a vocé a se construir, se o branco da um espelho: “0,
vocé ¢ legal”, isso ajuda o cara a se sentir legal. A turné (do Mawaca), num certo ponto, foi um
pouco isso também, teve essa fungdo de ser o espelho do outro, falando que vocé ¢ bonito, sabe
assim? A gente vai 14 e de repente vocé v€ os indios ouvindo um grupo de Sdo Paulo, com
instrumentos de outro universo, outras formas (de fazer musica), outros jeitos de tratar, mas
trabalhando com aquele material que saiu deles. E um pouco como se a gente, de certa forma,

falasse: “olha, isso ai ¢ um pouco sagrado pra nos, também”. (LEVY, 2011, depoimento
documentario)

O receio de encobrir com nossos sons a musica ‘deles’ era grande. Tinhamos
plena consciéncia desse risco, pois o grupo ja estava com um show com uma sonoridade
configurada e bem trabalhada. Decidimos, entdo, que iriamos abrir um espago dentro do
show, para o grupo se apresentar sozinho, sem nossa interferéncia, como participagdes
especiais e depois, no final do show, iriamos realizar algo em conjunto, fruto do nosso
encontro na aldeia. Isso for¢ou o grupo a uma grande flexibilidade, a sair da nossa zona
de conforto, como se tivéssemos que nos olhar de fora. Afinal, ali, o grupo era
‘estrangeiro’ para eles e eles eram estrangeiros para o grupo. O que unia 0 grupo aos
indigenas era a vontade de fazer musica junto, de criar um vinculo. O tipo de musica
que fazemos € realmente algo os deixam intrigados, pois ndo lidamos com a miusica
brega que toca no radio nem com a musica sertaneja dos bailes proximos as aldeias. O
mundo indigena ndo ¢ mais tdo isolado quanto se pensa e a ligagdo com o universo

urbano ja ¢ bem frequente, com o uso de celulares, televisdao, radio, motos o que os



torna alvo de um acesso cultural fragmentado que nem sempre consideramos ‘de boa
qualidade’. Levar Mawaca com sua sonoridade ‘estranha’ com instrumentos pouco
usuais para os recantos de Rondonia, terra de ninguém, em cidades como Cacoal, Ji-
Parana era uma incégnita. Os resultados poderiam ser os mais surpreendentes tanto para

o publico como para os musicos que participam dessa experiéncia.

Em Cacoal e Ji-Parana, para o publico, assistir a indigenas no palco ja ¢ algo
inusitado ainda mais com um grupo de Sao Paulo que faz uma musica pouco conhecida,
também indigena de outros lugares do pais. Tudo novo. A reag¢ao foi muito calorosa e o
publico reagiu animadamente, aplaudindo e gritando muito. Parecia haver uma catarse
coletiva, quase um transe. Infelizmente ndo tivemos acesso rapido a esse publico logo
apos o show, mas era visivel a emoc¢do que dali transbordava. No palco do Teatro de
Manaus, a fila dobrava o quarteirdo. Pessoas ficaram de fora. Nao era um espetaculo de
Opera nem um grupo de rock. Era musica indigena tocada por um grupo de Sao Paulo
totalmente desconhecido e a comunidade Bayarod que nunca tinham pisado naquele
palco. Algo inusitado ocorria ali, segundo Marlui. Da primeira vez que ela se
apresentou naquele mesmo palco, ao lado de Egberto Gismonti, ela foi duramente
vaiada, por cantar temas indigenas. Houve uma mudanga na reagao do publico. Segundo
Marlui: “as pessoas mudaram, elas entendem melhor a cultura (indigena). E nos todos

temos uma participa¢do importante, nessa mudanga de mentalidade”.

A experiéncia mostrou que o contato com os povos indigenas mudou a visdo de
varios musicos do grupo em relacdo ao ‘mundo indigena’, assim como se estabeleceu

uma nova dindmica para os indigenas no que se refere a se apresentar-se em palcos

como artistas, mostrando uma arte que ¢ considerada de carater funcional e ndo
adequada a performance em teatros como espetaculos musicais. Cito abaixo trecho de
um depoimento da flautista e violoncelista do grupo Ana Eliza Colomar, que entendeu

esse tipo de intercambio como algo estimulante:

Fazer musica com os indigenas ndo s6 ¢ possivel como ¢é extremamente instigante. Esse encontro
musical entre o Brasil que estamos acostumados a frequentar ¢ o Brasil dos indigenas ¢ uma
experiéncia de uma riqueza absurda e tdo mais absurda pela sua propria raridade. E inquietante
pensar o qudo inexplorada permanece essa possibilidade e o qudo desconhecida ¢ essa arte e essa
cultura. Apreciar e experimentar a manifestagdo musical dos indigenas, com toda sua aparente
simplicidade e exotismo, pode nos trazer surpresas. Procedimentos sofisticados como o hocketus
e as flautas carigo ou japurutu ou um intercambio em que nossa bagagem musical impregnada da
tradicdo europeia, jazzistica, da MPB de todas as influéncias que carregamos, se mesclam ao
universo musical que vem da floresta, dos tempos miticos e imemoriais. (...)Trata-se de uma
auténtica experiéncia de troca, uma possibilidade de tangenciar uma musica em estado ainda



puro, musica que nasce pra ser musica, ritual, em conexdo com o magico € sem motivagdes
mercadoldgicas”. (COLOMAR, 2011 depoimento documentario)

Com o cla Gabgir dos Paiter Surui, tivemos um contato proficuo, pois eu ja
havia trabalhado com eles, durante o mestrado e conhecia bem as musicas do grupo.
Tinhamos Koi txangaré, a primeira cancao indigena cantada pelo grupo, que fazia parte
do repertorio Surui. Eles se reconheceram. Ao chegar a aldeia, percebemos que havia
uma expectativa grande de como seria realizada a apresentacao no teatro da cidade, pois
foi a primeira vez que os Paiter se apresentariam publicamente e artisticamente para
uma plateia nao indigena. Segundo Uraan Paiter Surui, houve uma troca e nao uma
imposicao de uma cultura pela outra.

“A interagdo de um povo indigena com um povo ndo indigena, essa troca de experiéncia, essa

troca de conhecimento, é um lado positivo pra gente (...) Esse show com o Mawaca ¢ um

momento Unico pra gente. E uma experiéncia boa”. (Uraan PAITER SURUI, 2011, depoimento
documentario)

Em Manacapuru, com os Kambeba nos deparamos com um grupo ja

3 : s . . ~
catequizado’ musicalmente, que apresentava uma ansiedade grande em relagdo a
criarmos arranjos para as cancdes deles, a maioria cantadas por um coral de criancas. O
professor indigena Francisco Umura nos pedia insistentemente para que os musicos do
Mawaca usassem seus instrumentos nas musicas deles, enquanto o grupo tentava ser o

mais discreto possivel nessa interferéncia, buscando se integrar o maximo possivel.

“Nem tudo a gente sabe, né? Temos que aprender. E nossas criangas, ¢ sempre assim,

querem aprender mais, nds também queremos aprender mais. Nos queremos descobrir
mais como ¢ que pode melhorar. Com o grupo Mawaca, com certeza vamos aprender

muito. (UMURA, 2011, depoimento documentario).

Torna-se muito complicado avaliar o que foi positivo e o que foi negativo numa
experiéncia como essa, pois ha critérios subjetivos, pessoais além de expectativas as
mais diversas de ambos os lados, que podem fazer de um projeto como esse uma
atividade bem sucedida bem como um momento de grande fragilidade, conforme o

ponto de vista. No entanto, o que ouvimos € o que presenciamos foi positivo.

‘Cantos da Floresta’ estimulando varias questdes para discussdo, tais como a
recuperagcdo, a releitura interpretativa, a recriacdo € a criagdo de composigoes
inspiradas no universo indigena que vem sendo realizadas com certa parcimodnia, devido

a uma resisténcia em assumir essa ‘identidade indigena’, talvez por um receio com um



possivel ‘neo-nacionalismo’. Depois de Villa-Lobos ter utilizado, em sua obra,
referéncias do universo sonoro indigena brasileiro’, foram poucas as tentativas de
aproximagao com esse material. Egberto Gismonti, Milton Nascimento, Sting, a banda
de rock Sepultura, Maestro S4 Brito'?, Priscila Ermel, Renata Rosa realizaram projetos
em suas carreiras que abordaram o repertorio indigena de alguma maneira. A mais
significativa e longa experiéncia vem sendo realizada pela cantora e pesquisadora
Marlui Miranda, iniciada no final da década de 1970. Essa experiéncia vem se
consolidando em projetos diversos desde a produgdo de CDs assim como espetaculos
dentro e fora do Brasil com indigenas como Mehinaku, Palikur, Paiter Surui, grupos do

Rio Negro e muitos outros.

Os trabalhos acima mencionados assim como o do grupo Mawaca, cercam-se da
questdo da apropriagdo que propdem um hibridismo de formas e contextos. Essa
importante questdo — isto ¢ - da apropriagdo de musicas tradicionais indigenas
realizadas por artistas em palcos, CDs e DVDs — ¢ um assunto que suscita grande
polémica como ja foi abordado por Steven Feld quando comentou um caso que
considero exce¢do: o do uso de cantos pigmeus em gravagdes do grupo ‘Deep Forest’
como sendo uma ‘mimesis esquizofonica’!! onde a “utiliza¢do, a circulagio e a
absor¢do de gravacdes sonoras se tornam separadas de sua fonte através da cadeia de
producdo de audio, circulagio e consumo" (Feld 1996:13)'2. A dupla usou um sample
de uma musica dos pigmeus gravados por Hugo Zemp e os transformou num grande
sucesso fechno-house que os fez ganharem muito dinheiro com dois milhdes de copias

de CDs vendidos. A musica foi usada em propaganda de grandes empresas como Coca-

® Villa-Lobos utilizou gravagdes dos Parecis e outros indigenas gravados por Roquette Pinto, gedgrafo e
pesquisador da expedi¢do Roncador com Mal. Rondon no inicio do século XX. Gabriel Moreira discorre
amplamente sobre o uso de temas indigenas na obra Villa-lobiana em alguns artigos como (ver
bibliografia) assim como se inspira na musicalidade indigena para compor suas obras, se transforma no
‘selvagem’ como coloca Sonia Rubinksy na sua tese de doutorado. A presenga indigena na obra de Villa-
Lobos esta levantada em capitulo do meu doutorado em andamento pela Universidade de Leiden onde
apresento um lista das obras em que Villa utiliza temas indigenas.

10 Maestro Sa Brito, etnomusicologo formada pela Sorbonne, também desenvolveu dois projetos que
demonstram um intercambio virtual entre indigenas Caiapdé Metutire ¢ Mehinaku com musicos ndo
indigenas como Egberto Gismonti, Badi Assad, Gilberto Gil, Nand Vasconcelos, Airto Moreira e outros

! Esquizofonia (do grego schizo = partido e phone = voz, som) — [......] Separa¢io entre o som original e
sua reproducdo eletroacustica. Os sons originais sdo ligados aos mecanismos que os produzem. Os sons
reproduzidos por meios eletroacusticos sdo copias € podem ser reapresentados em outros tempos e
lugares. Emprego esta palavra nervosa para dramatizar o efeito aberrativo desse desenvolvimento do
século XX.” (Schafer 2001:364)

12 Original: Schizophonic mimesis — the “use, circulation, and absorption of sound recordings... split

from their source through the chain of audio production, circulation, and consumption™ (Feld 1996:13)



Cola e Porshe. Zemp autorizou o uso da musica sem conhecer os detalhes do projeto ou

do contrato que assinou. Seeger critica:

Etnomusicologos sdo parte do processo de globalizacdo que eles sempre
criticam (Feld, 1996, Zemp, 1996) - mas se ao menos eles aprendessem a
administrar a propriedade intelectual como eles dominam as teorias, eles
deveriam contribuir para os problemas que eles desejam resolver (Seeger: 2005)

O caso Deep Forest/Pigmeus foi aqui citado para levantar a questdo da
apropriacao de um material colhido por um etnomusicélogo e que foi usado em outro
contexto, cujos rendimentos nao foram revertidos para os pigmeus que criaram a
musica. O caso provocou a ira de muitos etnomusicologos, o que ¢ compreensivel por
um lado, mas ndo o suficiente para cercear outras iniciativas.

Acreditar que grupos como Mawaca e Marlui Miranda e afins geram lucros
exorbitantes, e que ‘exploram’ financeiramente artistas indigenas ¢ de uma grande
ingenuidade, visto que essa atividade ¢ realizada por artistas independentes das grandes
gravadoras e que ‘andam na contramdo’ do mercado musical. O caso do ‘Deep Forest’
foi uma ‘curva fora da reta’, realmente uma excecdo, que demonstra, na realidade, um
interesse por sons desconhecidos e exoticos, que faz parte do contexto da World
Music'? e da musica eletronica que vivia um grande 4pice naquele momento.

Este movimento nos indicou caminhos alternativos nessa percepcao de um
mundo sonoro diferenciado, ainda que marcado e definido por pardmetros globalizados.
Quando pigmeus ‘fazem sucesso’ por conta de sua musicalidade ‘estranha’, nao seria o
caso de aplaudirmos? Afinal, uma musica completamente fora dos padrdoes comerciais
ganhou uma popularidade jamais imaginada criando um pequeno oasis dentro de um
circuito musical vicioso programado para ser sempre previsivel. Portanto a entrada de
sonoridades diferenciadas em ambientes pop ¢ bem-vinda, mesmo que num primeiro
momento de forma superficial, pois ela vai gerar um interesse, uma curiosidade e vai
reverberar de alguma forma. Sendo assim, houve um ganho cultural.

E sabido que musica indigena (ou tradicional, ou ligada a cultura popular) nio
costuma gerar lucros muito altos, quando muito se auto sustenta. Os projetos com ela
realizados sdo patrocinados por editais ou com dinheiro publico e os rendimentos sdo

parcos. No caso do grupo Mawaca, fez-se questdo de pagar os direitos autorais das

13 Fendmeno que se iniciou na década de 80 e que passou a valorizar e explorar comercialmente a misica
ndo ocidental, como musicos africanos, arabes, latinos criando um novo mercado musical efervescente
que explora o exdtico antes de tudo, mesclado a outros estilos como o jazz, o rock, a principalmente o

pop.



cancdes indigenas do projeto Rupestres Sonoros. Obtiveram-se autorizagdes
semelhantes aquelas que se fazem entre musicos e autores profissionais. A utilizacdo de
cangoes indigenas ¢ compreendida da mesma forma que um intérprete canta musica de
um compositor qualquer, e assim ¢ requerida uma autorizagdo diretamente para o autor
ou para a editora que o representa. A diferenca ¢ que muitas cangdes indigenas nao tém
autoria definida e isso se torna um problema juridico, mas atualmente, ha sempre indios
que representam seu grupo (ou cld) e recebem por ele ou grupos indigenas que sdo
representados por editoras ou ONGs organizadas para tal, facilitando essa questdo'.
Mesmo que os lucros obtidos ndo sejam altos, hd um pagamento de direitos autorais
dentro dos ditames das leis do direito autoral (Lei 9.610)!°. Portanto, entendemos que a
questdo da apropriacdo como algo negativo, ndo se aplica, visto que hd consentimento
por parte dos grupos indigenas na utilizagdo das suas musicas em diferentes contextos.

Voltando ao Mawaca, nos apropriamos dessas cang¢des para recria-las numa
ambiente contemporaneo porque nao teria sentido tentar fazer igual aos indigenas. Nao
se trata de versdo (tradu¢do ou nova letra), mas da melodia com a letra original com
arranjo onde se mesclam outras referéncias musicais com elementos de outras culturas.
Dessa forma, o resultado ¢ bem diferente do original.

Além do mais, observa-se uma vontade de trocar experiéncias, como ja foi
mencionado por Uraan Paiter Surui, reiterado, a seguir, pela fala de Adana Kambeba,

que participou de um dos shows do Mawaca em Manacapuru:

Vejo como uma ligdo, um aprendizado. No final, tanto indigenas ou pessoas nio indigenas, todos
temos muito a contribuir € muito a aprender uns com os outros. Quantos indigenas gostariam de
mostrar a sua musica ao mundo, mas ndo t€m condi¢des de sair pra fazer isso? Entdo, um grupo
como o Mawaca, ele consegue fazer isso. E como se tivesse, de alguma forma, é, saciando uma
vontade nossa (KAMBEBA, 2011, depoimento documentario)

14 Diante da constante exploragdo das imagens e grafismos indigenas que ocorreu em tempos passados em
anuncios publicitarios sem pagamentos de direitos autorais, tornou-se cada vez mais dificil a ‘negociagio’
entre indigenas e ndo indigenas quanto a cobrancga de direitos autorais para uso em projetos (CDs, livros,
sites, etc.). Os indigenas nem sempre compreendem os objetivos dos projetos culturais cobrando as vezes
quantias muito altas, principalmente no Xingu, onde a procura por imagens ou sons ¢ grande. Em
conversa com um assessor da FUNAI, ouvi o comentario de que os indigenas estao ficando cada vez mais
‘mercantilistas’ diante das altas ofertas de emissoras de TVs estrangeiras que chegam ao Parque Xingu
para filma-los, o que acarreta uma distor¢do de valores e causando problemas aos pesquisadores que
quando precisam registrar cenas para documentérios de carater académico estdo sendo cobrados ‘na
mesma moeda’. Ou seja, os valores ficam sendo ditados pelas regras do mercado das agencias de
publicidade e das TVs. Mills descreve no artigo Indigenous Music and the Law: An Analysis of National
and International Legislation sobre a dificuldade de se conseguir leis que absorvam as particularidades
das musicas de tradi¢do oral do mundo ndo ocidental, principalmente indigena.

15 hitp://www.planalto.gov.br/ccivil_03/leis/19610.htm



Entendemos projetos como esse, de interacao/integragdo, como parte de um
fendmeno pos-moderno, onde a existéncia de cruzamentos culturais e de um pluralismo
tanto na arte erudita como popular nos leva a ideia da “empatia transcultural e sua
"reconciliacdo" estética”, conceitos colocados por Hesmondhalgh e Born no Western

music and its others: difference, representation, and appropriation in music:

E nessa ‘resolugdo’ pés-moderna de questdes de apropriagio em nogdes ndo problematicas de
cruzamento e pluralismo, tanto na arte erudita quanto na musica popular que encontramos hoje, a
expressao dominante da ideia que a empatia transcultural e sua ‘reconciliacio’ estética equaliza a
musica de um poder e estado antes desigual e apaga as diferencas anteriores da legitimidade.
Como Born argumentou, o pluralismo ¢ fundamental para o caminho que os intelectuais pos-
modernos experimentam como uma estética imaginativa como progressista; o pluralismo estético
esta divorciado das diferencas socioecondmicas existentes tidas como for¢a autdnoma e eficazes
para transformar essas diferengas. A estética ¢ realizada para indicar mudanga social; ele pode se
manter psiquicamente para uma maior mudanga social. Neste sentido, o pds-modernismo cultural
pode ser visto como uma ideologia fout court no sentido classico de um sistema cultural que
esconde a dominagdo e a desigualdade "(Born & Hesmondhalg, 2000: 21)*°.

Dessa forma, entendemos que projetos que trabalham na clave do pluralismo e
do transculturalismo séo importantes como exercicio de aproximacao identitaria e da
compreensdo de universos simbdlicos que mesmo distantes ou quase ‘estrangeiros’ nos
tém algo a dizer. E que a apropriacdo de temas tradicionais ndo deveria ser considerada

um problema e sim uma ferramenta dentro desse processo.
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